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Tornata a Firenze da pochissimo tempo, con l’incarico di Segretario Generale Regionale e con il 
compito di ‘traghettare’i musei che diverranno autonomi verso la loro futura identità, non posso non 
esprimere il mio apprezzamento per l'intenso e ottimo lavoro svolto dalle soprintendenze fiorentine 
(Beni Architettonici, ex Polo Museale, Archeologici) presso il Museo delle Cappelle Medicee. 

Si tratta di lavori molto impegnativi sia dal punto di vista tecnico che da quello finanziario. Lavori 
che stanno portando al restauro completo del parato marmoreo settecentesco della Cappella dei 
Principi, vero scrigno in pietre dure, e alla realizzazione di un importante progetto di adeguamento 
funzionale secondo le indicazioni degli standard museali di questo che è forse uno dei musei più 
complessi per la realizzazione di tale programma. Il cantiere, al pari di quello più noto degli Uffizi, 
non ha impedito la normale apertura del Museo e la sua attività istituzionale: sono già in funzione 
l'ascensore e l’elevatore che permettono a tutti di godere la vista della Sagrestia Nuova, uno dei 
capolavori più assoluti dell’architettura e dell’arte del Rinascimento maturo. 


Questi primi passi verso l'adeguamento funzionale del Museo sono stati condotti con partico- 
lare sensibilità utilizzando aperture e coperture esistenti, che hanno consentito di armonizzare 
il nuovo con l'antico integrandolo sapientemente con l'architettura esistente. Questo è il primo 
obiettivo raggiunto di un progetto generale, più ambizioso, che vedrà trasformare questo ‘monu- 
mento nazionale’ — che per il suo valore monumentale fu staccato dal complesso di San Lorenzo 
al momento dell’unità d’Italia — in un Museo che risponda alle esigenze del pubblico sempre più 
numeroso. Questa sua origine di desiecta membra di San Lorenzo dovrà, a mio parere, far riflet- 
tere sull'opportunità di unire nuovamente (per una migliore fruizione, tutela e valorizzazione) il 
complesso di San Lorenzo nel suo insieme, con la basilica e la biblioteca Medicea-laurenziana, 
al nuovo “Polo museale del Bargello”, di cui il Museo delle Cappelle Medicee andrà a far parte. 
Nelle attività del Museo è compresa l’organizzazione di mostre. In questo particolarissimo luogo 
infatti divenuto suo malgrado museo, le esposizioni temporanee non possono essere altro che 
dedicate ai Medici committenti, proprietari e destinatari del complesso. Monica Bietti, che dirige 
il Museo dal 2003, si è ancora una volta adoperata per offrire al pubblico un valore aggiunto alla 
visita delle Cappelle Medicee con una mostra dedicata ai tesori che la famiglia granducale com- 
missionò per devozione e per immagine pubblica, politica e territoriale a favore dei santuari della 
Toscana e di quelli più famosi nel mondo tra i quali il Santo Sepolcro a Gerusalemme e la chiesa 
del Bon Jesus a Goa in India. Una mostra ricca di oggetti di grande bellezza che costituiranno 
meraviglia e permetteranno, grazie ad adeguati apparati didattici, al pubblico vasto e variegato 
che visita il Museo di comprendere meglio il rapporto fra questo luogo e i Medici e fra quest'ultimi 
e la politica territoriale e gli equilibri europei. 

Fare una mostra in stretta relazione con il territorio, così come è richiesto alla nuova figura di 
direttore-manager, valorizza il luogo, crea collegamenti con la città e la regione, è occasione di 
studi e approfondimenti scientifici, e fornisce l’opportunità di restauri che valorizzano gli oggetti 
esposti, e autofinanziandosi costituisce un significativo esempio cui ispirarsi nel prossimo futuro. 


Paola Grifoni 

Segretario Generale Regionale 

del Ministero dei beni e delle attività culturali e del turismo 
per la Toscana 


“La bellezza e il colore delle immagini 
sono stimolo per la mia preghiera. 

È una festa per i miei occhi così come lo 
spettacolo della campagna sprona il 

mio cuore a rendere gloria a Dio”. 

San Giovanni Damasceno 

(De Sacri Immaginibus orationes) 


Da alcuni anni si sta verificando un progressivo interesse sulle varie forme in cui si è espressa la devo- 
zione. Basti pensare al successo dell’esposizione Sacri Splendori tenutasi a Palazzo Pitti o L'altra metà 
del Cielo in Palazzo Martelli. 

Dagli umili manufatti conventuali, ai sontuosi arredi del mecenatismo mediceo emergono tutta una serie 
di elementi che ci permettono di cogliere il sentire di un'epoca. 

Il razionalismo illuminista e lo storicismo positivista hanno inciso non poco, fino ad un recente passato, sul 
nostro sguardo che si posava attentamente sull’elemento artistico ma riducendolo ad un contenitore muto. 
Approfondire la devotio è allora recuperare a tutto tondo un aspetto, non secondario, dell'animo umano 
contestualizzandolo in una modalità, talvolta lontana dalla nostra, ma non per questo meno interessante. 
D'altronde la devozione, in tutte le sue variegate manifestazioni, è uno degli aspetti che appartiene ad 
ogni cultura ed epoca che ha esternato l’amore per il divino attraverso un visibile sentire. E se la devo- 
zione può sfociare talvolta in eccesso di esteriorità o in un vuoto ritualismo, tutto ciò ancora ci riconduce 
all’umano, al limite, che è proprio della nostra creaturalità. 

In fondo non è forse vero che anche nel nostro tempo, segnato da una forte secolarizzazione, continuino 
a crearsi reliquie o immagini sacrali di stampo laico? 

Dico questo perché desidererei che ognuno possa affacciarsi a questa mostra, sapientemente e splendi- 
damente allestita, con curiosa intelligenza. Una mostra che ci offre non solo un ricco repertorio di piccoli 
e grandi capolavori legati alla committenza medicea, ma più profondamente ci dà l'opportunità di varcare 
la soglia del cuore umano. Nei grandi come nei piccoli è nascosto un anelito alla santità, una sete di Dio 
e di una vita altra che dia forza e ragione al nostro quotidiano. 

La fede poi evangelizza la vera devozione purificandola e orientandola all'essenziale. Immagini o reli- 
quie hanno ragione di esistere in riferimento a Cristo, per condurci a Lui, sono una sorta di segnaletica 
antropologica che vuol condurci oltre il visibile. 

Fin dai primordi l’evangelizzazione ha cercato di integrare il linguaggio umano nel prorompente annun- 
zio del Vangelo, integrare e innalzare senza prescindere da esso. 

Forse per la nostra sensibilità può crearci problema soprattutto l'eccessivo culto tributato alla reliquie 
e alla loro ostensione. Ma, nonostante gli abusi che certamente si sono verificati, esse sono un forte 
richiamo a quella comunione dei santi in cui il cristiano è inserito per la grazia del battesimo. Mentre 
l’individualismo pone l’uomo in una solitudine esistenziale terribile, le reliquie ci aiutano a ricordare come 
siamo circondati da una moltitudine di testimoni che sostengono e accompagnano il nostro incedere. 
Vorrei infine citare come sant’Ambrogio nel 393 portò a Firenze e precisamente a San Lorenzo parte 
delle reliquie dei santi bolognesi Vitale e Agricola, deponendole sotto l’altare. Questo avvenimento coin- 
volse la comunità cristiana e le dette impulso per una rinnovata evangelizzazione. 

Nel Complesso Laurenziano e nei grandi armadi della cappella dei santi Cosma e Damiano sono con- 
servati bellissimi reliquiari frutto del genio di argentieri, intagliatori, ebanisti. Preziosi per la nobiltà dei 
materiali usati, preziosi soprattutto perché ci parlano della sacralità della vita, categoria essenziale per 
poter percepire il nostro ministero alla luce della Pasqua di Cristo. 

Auguro a quanti avranno il piacere di visitare questa mostra di essere idealmente trasportati in quella 
dimensione altra che dà ragione a quella speranza nascosta nelle pieghe del nostro cuore. Per questo 
noi siamo pensati, da sempre. 


Monsignore Marco Domenico Viola 
Priore dell’Insigne basilica di San Lorenzo 
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Introduzione 


Grazie a un’accurata e approfondita ricerca delle fonti archivistiche la mostra ha preso in esame 
alcuni dei più preziosi doni che la famiglia granducale fece a santuari e luoghi pii della Toscana, 
e che sono testimonianza ad un tempo della loro profonda devozione e del loro manifesto sen- 
timento di egemonia espresso anche attraverso l’arte sacra. Arte e fede sono temi molto sentiti 
dai Medici fin dall’inizio della loro dinastia. Si pensi all'attenzione che papa Leone X Medici aveva 
posto nel recuperare i “vasi” del padre, Lorenzo il Magnifico, riportandoli a Firenze e facendoli tra- 
sformare in reliquiari preziosissimi. O a Clemente VII, a sua volta della famiglia Medici, che aveva 
incaricato Michelangelo di realizzare una tribuna nella controfacciata della basilica di San Loren- 
zo a Firenze, chiesa parrocchiale medicea, dove le reliquie dentro gli splendidi reliquiari avreb- 
bero dovuto essere esposte al culto della città nel giorno di Pasqua. Parte di quei vasi-reliquiari 
sono tuttora visibili nelle due cappelle di lato all’altare della Cappella dei Principi e rientrano nel 
percorso del museo. 

Il tracciato espositivo si apre con un omaggio alla figura di Cosimo l, iniziatore della dinastia 
granducale e prosegue rivolgendosi a Ferdinando | de’ Medici e alla consorte Cristina di Lorena. 
Sotto il loro regno, infatti, si costituisce il nucleo originario di una rilevante collezione di reliquie 
divenuta poi una delle più vaste e ricche d’Europa e si registra un sensibile incremento di donativi 
elargiti nei confronti di istituzioni religiose e importanti centri di culto, come le fiorentine basiliche 
dell’ Annunziata e di San Lorenzo. Si assiste anche alla capillare attenzione verso il territorio dello 
Stato e quindi alla diffusione di donazioni di oggetti sacri ai luoghi di culto più prestigiosi. 

Nel corso dei secoli, purtroppo, molti dei sontuosi arredi devozionali eseguiti su iniziativa dei 
Medici sono andati perduti; tuttavia i pochi esemplari sopravvissuti alla distruzione, che sono qui 
riuniti insieme per la prima volta, restano a testimoniare la straordinaria magnificenza di quelle 
committenze. 

Si tratta di lavori di eccelsa qualità usciti dalle botteghe degli abili orafi attivi per la corte fiorentina. 
Tra questi spiccano i nomi del francese Odoardo Vallet, e dello svedese Jonas Falck, specializ- 
zato in lavori di gioielleria, come testimoniano gli elementi in oro smaltato e pietre preziose per il 
pannello centrale del paliotto per l’altare di San Carlo Borromeo, oggi al Museo degli Argenti. A 
questa impresa prese parte anche il bolognese Cosimo Merlini il Vecchio, chiamato in Galleria fin 
dal 1614 e impegnato in diverse commissioni patrocinate da Cristina di Lorena e Maria Maddale- 
na d’Austria, moglie del granduca Cosimo Il. 

Proprio alle due Granduchesse è riservata particolare attenzione. Animate da un profondo spirito 
religioso, Cristina e Maria Maddalena si fecero promotrici di numerosi donativi destinati ai princi- 
pali santuari mariani della città e del Granducato: la basilica della Santissima Annunziata, quelle 
di Santa Maria all’Impruneta e di Santa Maria dell’Umiltà a Pistoia, il santuario di Santa Maria 
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della Fontenuova a Monsummano. Altre significative opere di oreficeria vennero realizzate per 
le più rilevanti chiese fiorentine, a cominciare da Santa Maria del Fiore. Continue donazioni ri- 
guardarono anche il monastero di Santa Felicita che, in virtù del collegamento della chiesa con 
il Corridoio Vasariano, fu considerato un’estensione della reggia di Pitti, su cui la granduchessa 
Vittoria della Rovere e la principessa Violante Beatrice di Baviera, moglie del gran principe Ferdi- 
nando, esercitarono un vero e proprio patronato, lasciandovi significative testimonianze del loro 
mecenatismo religioso. 

Ma la devozione della famiglia granducale si estese ben oltre i confini della Toscana. Altrettanto 
intensi furono infatti i rapporti con importanti santuari italiani, primo fra tutti quello della Santa 
Casa di Loreto che fu oggetto di continue offerte di doni preziosi da parte dei Medici che andarono 
in più occasioni a visitare il sacro luogo, fino ad arrivare al Santo Sepolcro in Terra Santa, e alla 
basilica del Bom Jesus a Goa, in India. 

La mostra propone anche un approfondimento della prestigiosa collezione di reliquiari granducali 
conservata nel Museo delle Cappelle Medicee che, nell’occasione, ha trovato un nuovo allesti- 
mento, accanto a molti tesori sconosciuti al pubblico, reperiti grazie a studi recenti in parte condot- 
ti per l'esposizione Sacri Splendori tenutasi un anno fa presso il Museo degli Argenti. 

Il luogo dove la mostra è realizzata è quanto mai significativo. Siamo nella cripta del mausoleo 
mediceo, che Ferdinando | fece edificare al centro della basilica di San Lorenzo in asse con la 
Sagrestia Vecchia di Brunelleschi e la Sagrestia Nuova di Michelangelo. La terza cappella Medici 
tempio a pianta centrale, avrebbe costituito l’omaggio della famiglia granducale a Dio, restando 
a testimonianza perpetua della gloria medicea. Tutta incrostata in marmi, pietre dure e tenere, 
legate in materiali preziosi, era lo scrigno che racchiudeva un’altra preziosità: il magnifico e mai 
terminato altare in lapislazzuli, cristalli di rocca, marmi misti, che includeva esso stesso reliquiari 
e reliquie. La Cappella dei Principi dedicata a Dio, sarebbe divenuta un enorme ‘reliquiario’ con- 
tenente le spoglie medicee ed avrebbe mostrato permanentemente lo stretto e costante rapporto 
fra devozione, arte e propaganda politica. 

La mostra si è valsa dell’allestimento di Opera Laboratori Fiorentini Civita Group, curato da Maria 
Cristina Valenti, coadiuvata da Andrea Niccolai con Niccolò Bellini. Semplice, per necessità eco- 
nomica, esalta comunque la preziosità di quanto esposto e si armonizza perfettamente alla cripta 
medicea che lo accoglie. 

Molte le persone cui sono grata e senza il cui aiuto non sarebbe stato possibile realizzare questa 
esposizione. Primo fra tutti Monsignor Giuseppe Betori cardinale arcivescovo di Firenze che as- 
sieme ad Alessandro Bicchi hanno sostenuto la mostra e le relative ricerche; Monsignor Marco 
Domenico Viola priore mitriato dell’Insigne basilica di San Lorenzo, amante e cultore d’arte che 
ha facilitato in ogni modo il nostro lavoro e si è adoperato per ottenere prestiti importantissimi. 
Enrico Bocci, presidente dell'Opera Medicea Laurenziana, per la consueta disponibilità. | colleghi 
della Soprintendenza: dall’ex Soprintendente Cristina Acidini, al direttore amministrativo Silvia 
Sicuranza, alla preziosa guida di Simona Pasquinucci, all’ufficio mostre con Monica Fiorini e 
Sabrina Brogelli, al gabinetto fotografico con Marilena Tammassia, alla nuova Soprintendente, 
Segretario Regionale Paola Grifoni con Silvia Alessandri, a Magnolia Scudieri amica e collega 
che si sta adoperando incessantemente per portare a conclusione tutti i progetti e i lavori iniziati 
nel vecchio corso. 

La mia gratitudine va anche al concessionario e specialmente a Mariella Becherini e Daniele 
Petrucci per aver sostenuto l’iniziativa nonostante i tempi certo non facili, e aver permesso che 
fosse portata a buon fine. Per ultimi, ma non ultimi, i custodi del Museo che con attenzione e pro- 
fessionalità eseguono giornalmente il loro lavoro. 

La mostra non avrebbe potuto aver luogo senza la disponibilità dei prestatori a cui rivolgo il mio 
sentito grazie. 


Monica Bietti 
Direttrice del Museo delle Cappelle Medicee 


Fig. 1 - Botteghe granducali, 
Corona della Vergine di Santa 
Maria della Fontenuova, part., 
1609. Monsummano Terme, 
Museo della Città e del Territorio 


Nel segno dei Medici. 
Tesori sacri della devozione granducale. 
Riflessioni sulla mostra 


Monica Bietti 


L’'annuale appuntamento espositivo del Museo delle Cappelle Medicee propone nel 2015 una ri- 
flessione e un approfondimento su un tema caro alla famiglia granducale: i doni a carattere sacro, 
preziosissimi e magnifici che i Medici offrirono ai santuari della Toscana, ma anche ben oltre lo 
Stato che la famiglia governava, arrivando fino a Loreto, in Terra Santa, e a Goa in India. Doni di 
varia natura e tipologia (corone votive, fornimenti per altari, calici, ostensori, reliquiari, paliotti etc.) 
che allora come oggi si leggono nella duplice forma di testimonianza del culto dei granduchi e delle 
granduchesse legati per varie ragioni ai santuari beneficiati dalle sontuose suppellettili sacre, ma 
anche di ricchezza, di cultura e di gusto, testimonianza indubbia del loro potere economico e po- 
litico, o meglio, come è stato scritto, “veicoli dell’articolato sistema di sacralizzazione del potere”!. 
Si è scelto di presentare solo pezzi molto preziosi e spesso poco noti, un “fior da fiore” a far da 
corona alle meraviglie di reliquiari medicei che il Museo conserva fin dal 1945 e che oggi, alla luce 
di rinnovati studi, concorrono a esprimere e chiarire il sentire dei committenti contribuendo alla 
comprensione della cultura che li espresse, troppo spesso e ingiustamente ritenuta in passato uni- 
camente frutto di ‘bigottismo’. Nel risplendere degli ori, nel variare delle pietre dure sapientemente 
lavorate, nello scomporsi della luce nel cristallo di rocca si avrà l'impressione di fulgida bellezza e 
si capirà tutta la grandezza dei committenti. 

La mostra segue e, in qualche modo completa, altre due importanti esposizioni che l'hanno preceduta: 
Sacri Splendori, allestita nel 2014 nel Museo degli Argenti? e i cui studi e attente indagini documentarie 
hanno costituito la base indispensabile per quella attuale; e la piccola e raffinata esposizione dedicata 
a L'altra metà del cielo? che ha trovato il suo luogo ideale presso il Museo di Casa Martelli a Firenze, 
sempre nel 2014. In entrambi i casi la conoscenza e gli approfondimenti degli aspetti di devozione 
pubblica e quelli più privati (e al femminile) hanno permesso di giungere ai risultati che qui proponiamo. 
Il lavoro avrebbe dovuto essere presentato in maniera diversa. Motivi economici ci hanno costretto 
a non poter realizzare completamente quanto avremmo voluto, ossia l'esposizione dei magnifici 
oggetti attraverso i luoghi ai quali erano destinati, ma invece per il loro legame personaggi-dona- 
tori. Due chiavi, entrambe consone, che tuttavia restituiscono immagini e letture diverse. La prima 
privilegia la storia dei luoghi sacri, la seconda mette in evidenza il rapporto che con questi luoghi 
ebbero duchi, granduchi e granduchesse, esaltando maggiormente il gusto dei donatori. Se quindi 
la seconda via agevola la comprensione del percorso cronologico e valorizza oggetti e artefici nel 
loro aggiornamento stilistico sulle così dette ‘arti maggiori’, questa lettura non ci permette di far 
immediatamente considerare come alcuni luoghi siano stati ‘privilegiati’ nei secoli e come i ma- 
gnifici donativi granducali abbiano apportato e imposto cambiamenti rilevanti agli altari e ai luoghi 
stessi. Un esempio fra tutti, il più importante per la città di Firenze è la Santissima Annunziata. La 
ricostruzione attraverso i secoli del veneratissimo altare dedicato all Annunciazione, utilizzando le 
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tecniche moderne, potrà permettere, in altra occasione, di ricostruire virtualmente i susseguenti 
aspetti del tempietto e dei suoi apparati decorativi, varianti dovute ai continui doni granducali che 
ne cambiarono via via l’aspetto formale, impreziosendo sempre di più il luogo sacro. 

La strada percorsa favorisce la conoscenza delle botteghe orafe e degli artisti a cui i Medici si ri- 
volgevano per realizzare i preziosi oggetti sacri; ne ricostruisce il ruolo, sottolinea il rapporto fra le 
manifatture, ciascuna specializzata in un settore o fase operativa e ne evidenzia il modus operandi, 
contribuendo con grande evidenza alla conoscenza di un mondo e delle tecniche artistiche ad esso 
legate. Questa una delle novità che permette una lettura diversa e approfondita di tesori donati alla 
basilica della Santissima Annunziata a Firenze, a quella di Santa Maria dell’Impruneta, alla Madonna 
della Fontenuova a Monsummano, alla Madonna del Sasso di Santa Brigida e a quella aretina, al 
Duomo di Livorno, alla Santa Casa di Loreto, alla Terra Santa o alla chiesa del Buon Gesù a Goa. 

Il luogo dove la mostra è realizzata è quanto mai significativo. Come non interpretare la volontà di 
Ferdinando | di realizzare la Cappella dei Principi in marmi e materiali preziosi e il magnifico e mai 
montato altare in lapislazzuli, cristalli di rocca, marmi misti e contenente esso stesso reliquie, se non 
come un enorme tempio dedicatorio: un monumento alla gloria di Dio e a quella dei Medici in un 
rapporto stretto e costante fra devozione, arte e propaganda politica? La cura e la lavorazione dei 
materiali accumunavano in effetti la realizzazione di oggetti di piccole, medie e grandi dimensioni e 
anche gli artefici che fornivano modelli e disegni lavoravano indistintamente a urne reliquiario piccole 
o a grandezza tale da accogliere un intero corpo, come a fornimenti, altari, paliotti o intere cappelle. 
E questo è vero per tre secoli: dal Cinquecento al Settecento. Gli oggetti esposti troveranno nel con- 
fronto con la Cappella dei Principi un dialogo stretto ed esplicito che valorizzerà gli uni e l’altra con 
rimandi, rapporti e richiami sempre più manifesti in un tutt'uno davvero unico al mondo. 

La mostra parte dal momento in cui Cosimo | de’ Medici riceve l'investitura a Granduca di Toscana 
da parte di papa Pio V (1566-1572). L'episodio, avvenuto il 5 marzo 1570 (stile comune) è raffigu- 
rato secondo l’iconografia finora nota solo grazie alla quasi coeva pittura murale di Jacopo Ligozzi 
nel Salone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio e alla stampa di Giovanni Stradano, eseguita nel 
1582 e pubblicata l’anno successivo, e ora testimoniato anche dalla tela in mostra‘ oltre a affreschi 
e dipinti di poco posteriori di cui si parlerà nella scheda (cat. n. 1). 

Il privilegio granducale non era previsto fra quelli precedentemente assegnati dai papi e imperatori e an- 
che la corona non poteva esemplarsi sui modelli esistenti. Nacque così una corona apposita che vedia- 
mo raffigurata nel dipinto e nel proclama originale conservato in Archivio di Stato a Firenze (cat. n. 2). 
Il nuovo status simbol fu costruito in ogni dettaglio e anche lo scettro, che non poteva essere uguale 
al reale, fu studiato simile a quello, ma con la variante identificativa e significativa costituita nel porre 
in alto il giglio di Firenze. Dello scettro abbiamo moltissime rappresentazioni nei ritratti ufficiali medi- 
cei, in pittura e in scultura, compreso nel dipinto con l’Incoronazione di Cosimo I, ma non è mai stato 
trovato un disegno che — come nel caso della corona — ne indicasse i particolari e le reali proporzioni. 
Recentemente l’orafo fiorentino Paolo Penko ne ha proposto un’interpretazione fedele®. 

Dalla prima corona ‘simbolo’ del nuovo Granduca derivarono con alcune varianti le successive (si veda 
in questo il saggio di Dora Liscia Bemporad) fino a giungere a quella finale concessa dall’Imperatore 
d’Asburgo a Cosimo III, insieme al titolo di ‘Altezza Serenissima’. 

La corona del Granduca traeva dal tema sacro dell’ Incoronazione della Vergine la sua legittima ispira- 
zione, come ci narra Cristina Acidini, e non meraviglia che anche l’iconografia del dipinto in mostra si 
attesti a quei noti modelli sacri. 

A testimonianza ulteriore della sacralità assunta come forma ufficiale di propaganda e affermazio- 
ne politica resta la preziosissima corona destinata alla Madonna di Fontenuova da Ferdinando | e 
poi donata al santuario dal figlio Cosimo II, la cui morfologia riprende quella della corona grandu- 
cale, con l'integrazione di elementi simbolici della Vergine e della sfera celeste. Della sua assenza 
in mostra siamo davvero dispiaciuti. Da quella santa corona traggono forma le due provenienti dal 
Museo Diocesano, anch’esse di destinazione sacra per essere state realizzate per la così detta 
Madonna delle lacrime della Santissima Annunziata di Arezzo (cat. n. 3), più semplici e meno pre- 
ziose tuttavia testimonianza di questo continuo scambio politico-sacro del Granducato mediceo. 
È infatti a tutti evidente come donativi di questa preziosità e dai costi elevatissimi superassero fin da 
subito l'aspetto di intima e personale devozione e costituissero un segno tangibile del gusto e della 
cultura medicei che affidarono, fin dai tempi del granduca Ferdinando l, della consorte Cristina di 


Lorena, del loro primogenito Cosimo Il e della moglie Maria Maddalena d’Austria, e del figlio di questi 
ultimi, Ferdinando Il con la moglie Vittoria della Rovere, per arrivare all’epilogo roboante con il loro 
figlio Cosimo III, a questi preziosi oggetti il compito di rappresentare l’arte fiorentina non solo alla 
corte ma nell’intera Toscana e fuori dal Granducato. Donativi preziosi per i materiali costitutivi, per il 
contenuto di reliquie rare spesso offerte da pontefici o reali, oggetti che al di là del gusto e delle mode 
travalicano la funzione sacra per divenire segno di potenza e di rispetto affinché si possa riconoscere 
nella stirpe medicea la devozione profonda e il divino possa ricompensare la vita dei donatori con 
la grazia, ma anche affinché tutti i potenti del mondo (principi, re e regine) vedano i Medici loro pari. 
Il ruolo delle donne Medici e stato chiarito grazie ai numerosi contributi raccolti nelle giornate di studio 
del 2005, successivamente pubblicati a cura di Giulia Calvi e Riccardo Spinellif. Nell’intervento di 
Barbara Marx’ si evidenzia la funzione tutt'altro che marginale che esse ebbero nella politica è nella 
cultura dello Stato. Questo sia che esse arrivassero dall’estero per divenire granduchesse, sia che 
fossero state educate alla corte Medici e fossero destinate a maritarsi all’estero. “Le donne Medici 
furono dunque, fin dal principio, sollecitate a collaborare attivamente alla costruzione dell’identità 
medicea, mettendo in scena un vistoso apparato di raffinatezza, gusto artistico e magnificenza, unito 
a una profonda quanto ostentata devozione religiosa”. La gestione del potere da parte delle donne 
in casa Medici si rafforzava grazie ad un continuo interscambio fra madri, suocere, figlie, cognate, 
nuore costituendo una sorta di rete vincente dal punto di vista dell'immagine dinastica rappresentata 
dalla cultura e dalla politica. | doni testimoniavano la generosità e la magnificenza della casa gran- 
ducale, sia che essi fossero destinati alle corti straniere, sia che esprimessero la devozione verso un 
santuario, un'immagine o un luogo sacro pubblico o anche privato. 

Molte delle opere più importanti esposte in mostra sono legate alle granduchesse. Ne sono te- 
stimonianza le commissioni di Cristina di Lorena per il santuario della Santissima Annunziata di 
Firenze, per quello della Madonna del Sasso e per quello della Fontenuova a Monsummano. 
Se il gusto di Cristina è improntato su oreficerie di tradizione fiorentina tardo manierista, pur in 
sintonia con la Controriforma, e fa riferimento alle botteghe granducali impegnate nella realizza- 
zione dell’apparato decorativo della Cappella dei Principi, quello della cognata Maria Maddalena 
d’Austria fin da subito appare orientato verso forme più severe in cui la semplificazione formale 
corrisponde alla chiarezza del messaggio, ma non a una minore ricerca di preziosità (si veda Reli- 
quiario della Santa Croce all’Impruneta, cat. n. 19) che si apre sempre di più verso il gusto barocco. 
Vittoria della Rovere impresse un incisivo impulso alla sacralità vista come testimonianza di potere. Fu 
la Granduchessa, alla quale si deve anche uno degli incrementi più significativi del patrimonio della Gal- 
leria degli Uffizi, a farsi ritrarre dal pittore di corte Giusto Suttermans in vesti di santa o come Madre di 
Dio, consuetudine già in voga fin dal Cinquecento e nuovamente alla moda con Maria Maddalena d’Au- 
stria, ma che con Vittoria della Rovere subì una vera e propria iperbole anche per la lettura del significa- 
to iconografico. Arte e potere, gioielli preziosi di cui si adornava e che donava come la corona per Maria 
Maddalena de’ Pazzi, da poco riportata alla luce e ora per la prima volta dopo secoli esposta al pubblico 
(cat. n. 6). La Santa fiorentina era stata da sempre presa ad esempio per le sue virtù morali e per la 
sua purezza e aveva costituito fin da subito esempio e riferimento per molti che, in virtù dei suoi “ratti”, 
visioni ed estasi, da subito la ritennero esempio di beatitudine. Maria Maddalena d’Austria si impegnò 
nel processo per la sua beatificazione fra il 1615 e il 1620, proprio negli anni in cui la salute del marito, 
Cosimo Il, andava sempre più vacillando. La gratitudine per un momentaneo miglioramento portò al 
compimento degli atti che si conclusero nel 1669 con la santificazione da parte di papa Clemente IX. 
La devozione privata divenne momento pubblico nelle solenni processioni che coinvolsero tutta la città 
in una sorta di evento ‘teatrale’ in cui il principe e la famiglia granducale erano destinatari delle richieste 
di intercessione nelle preghiere comuni, come appare nelle due tele qui di seguito illustrate (figg. 2-3). 
Vittoria della Rovere, educata fin da bambina dalle due Granduchesse reggenti ai doveri della fa- 
miglia granducale volti a consolidare l’aura di sacralità e di potere temporale della Chiesa e della 
famiglia, come loro ebbe particolare devozione verso santa Maria Maddalena de’ Pazzi e nel 1685 
fece realizzare un gioiello, capolavoro di oreficeria? (cat. n. 6), ordinando successivamente una cassa 
d’argento per contenere il santo corpo. 

Per Vittoria la raccolta di sacre reliquie, la loro esposizione e catalogazione nella cappella di Pitti fu 
come una missione (in mostra si vedano il Reliquiario di san Zanobi e il Reliquiario di san Tommaso, 
vescovo di Hereford, attribuiti al Targioni, cat. nn. 23, 24, e il Reliquiario di san Barnaba dal tesoro 
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Fig. 2 - Pittore fiorentino 

del XVII secolo, Processione 
in piazza Duomo, 1619 ca. 
Firenze, Galleria Palatina 


San Lorenzo, cat. n. 25). È anche noto che dalla metà del Seicento i suoi sforzi furono indirizzati 
all’acquisto di interi corpi di santi, spesso rinvenuti nella catacombe romane e inviati a Firenze grazie 
all'appoggio di alti dignitari in grado di autorizzare la loro uscita dallo Stato Pontificio. Anche in Vitto- 
ria non mancò la devozione verso l’Annunziata e alla Madonna di Loreto: le sue armi trionfano sulla 
riproduzione di quest’ultima, ancora conservata presso l'Oratorio dei Vanchetoni in via Palazzuolo a 
Firenze, edificio già in precedenza privilegiato dai munifici doni di Maria Maddalena d’Austria. 
Vittoria, come Cristina di Lorena prima e successivamente Anna Maria Luisa, amò molto la subur- 
bana Villa La Quiete a Castello, dove il figlio Cosimo fece apporre un’importante memoria funebre 
dedicata alla madre che della congregazione laicale dedicata alla formazione delle fanciulle nobili 
era stata protettrice e superiora. Luogo di grande spiritualità in cui Vittoria aveva dato compimento 
al sentimento votivo a lei comunicato fin da bambina alla Crocetta e poi da lei stessa perpetuato nei 
figli e successivamente nelle anime e nelle menti delle fanciulle ospitate nell’educandato: “candore 
e forza morale”, “vittoria della purezza”, “rettitudine e continenza”, fede profonda dalla quale mai 
distaccarsi’, come richiede la fede cattolica professata da una granduchessa. 

A Cosimo III è dedicata una sezione ricchissima della mostra. La passione del Granduca per le 
reliquie dei santi e dei martiri anche quelli meno conosciuti si manifestò infatti nella commissione 
di urne che permettessero la loro ostentazione. Si ha notizia dei suoi viaggi in Europa e dei suoi 
numerosi pellegrinaggi" dai quali aveva ottenuto reliquie ardentemente desiderate e raccolte in 
tutta la sua vita. Per la conservazione e l’ostensione delle reliquie il Granduca commissionava 
reliquiari dalle forme più varie, eseguite dai grandi artefici delle botteghe granducali su disegni di 
celebri scultori. Reliquiari di dimensioni piccole, ma di imponenza monumentale, si accompagnano 
a oggetti di devozione più intima come semplici vasi in cristallo con legature raffinatissime, o me- 
daglioni da portare addosso, a veri e propri esercizi di virtuosismo orafo (come il Reliquiario di san 
Casimiro, cat. n. 28) o in pietre dure, al trionfo di materiali preziosi usati assieme in un prorompente 
effetto barocco. Oggetti apotropaici, protettivi, che con la loro presenza sacralizzavano la dimora 
del principe, la sua corte, le chiese protette e lo Stato da lui governato. Anche nell’ultimo periodo 
della committenza medicea si assiste alla manifestazione di mecenatismo di un gusto eccellente 
che comprendeva ugualmente piccole e grandi commissioni. Allo scultore Giovan Battista Foggini, 
capo delle botteghe di corte dal 1694 al 1725, ad esempio, Cosimo III si dovette rivolgere sia per 
disegnare il prezioso Reliquiario di san Sigismondo (cat. n. 44) che il fastigio dell’altare dedicato 
a santo Stefano papa e martire nella chiesa di Santo Stefano dei Cavalieri a Pisa che fungeva 
assieme da urna e da ancona scolpita e comprendeva le reliquie del Santo trasferite da Trani 
e la cattedra presa a Roma. Il Granduca Medici condivise con i suoi predecessori la passione e 
l’attenzione verso il Santo Sepolcro custodito a Gerusalemme. Le ricerche compiute per questa 


Fig. 3 - Pittore fiorentino del 
XVII secolo, Processione in via 
dei servi verso la basilica della 


Santissima Annunziata, 1619 ca. 


Firenze, Galleria Palatina 


mostra portano Riccardo Gennaioli a individuare il dono che Cosimo III inviò in Terra Santa grazie 
a descrizioni documentarie e molto verosimilmente ipotizzare di riconoscerlo in un disegno mai 
prima messo in relazione con quella testimonianza (pp. 54-55). La presenza dei Medici nel luogo 
più sacro alla cristianità avrebbe ancora una volta indicato la devozione, il gusto e la potenza della 
casata toscana che aveva dato due regine, due pontefici e moltissimi cardinali alla chiesa cattolica. 
È interessante riportare l'opinione di Marcello Fantoni in relazione al cosi detto ‘bigottismo’ di Cosi- 
mo III, parere estendibile a tutti i personaggi fin qui analizzati e che fa da /eitmotiv a tutta la mostra. 
Se l’asse mediceo-pontificio costituiva il punto di forza nelle questioni religiose non propriamente e 
puramente dogmatiche, e risultava legato al nodo di interessi economico-sociali intorno ai privilegi 
ecclesiastici, il Granduca diveniva l’arbitro supremo e la fonte distributrice di favori attorno alla qua- 
le ruotava un sistema di cui egli era il tutore, il custode della fede e dei costumi religiosi. Rivestiva 
quindi ancora le funzioni tipiche dell’universo politico-religioso italiano del cattolicesimo controri- 
formato che si configuravano come sacralità principesca e l'educazione marcatamente religiosa 
impartita ai ‘principi bambini’ ne costituiva uno dei risvolti più evidenti!!. Le proprietà taumaturgiche 
dei santi e delle loro reliquie costituiscono i punti essenziali di riferimento del Principe. Accanto alle 
immagini miracolose il Principe si raffigura egli stesso nei panni di mediatore fra sfera terrestre e 
sfera celeste, divenendo regista della ritualità cittadina e dello stato governato. 

AI delinearsi dello spettro dell’estinzione dinastica, Cosimo III pose in atto tutte le pratiche religiose 
possibili per scongiurare il nefasto evento. Compì pellegrinaggi (Loreto 1697, anno del matrimonio 
di Gian Gastone), si accostò ad immagini sacre, reliquie, santi e luoghi di culto prestigiosi sparsi in 
Toscana e fuori dello stato per chiedere l'intercessione. 

Nella veste di canonico di San Pietro lo presentiamo in mostra (cat. n. 26), accanto ai preziosi reliquiari 
da lui commissionati per accogliere reliquie di santi martiri dimenticati, la cui autenticità fu oggetto di ac- 
ceso dibattito, come per San Cresci per il quale, a partire dal 1701, restaurò a proprie spese in Mugello 
— terra di origine della casata medicea —, la chiesa a lui dedicata. La mostra apre e chiude con il busto 
reliquiario del Santo, eseguito dello Holzmann su commissione del Granduca (cat. n. 39). 


1 Fantoni 1998, p. 402. 6€ Le donne Medici 2008. 
2 Sacri Splendori 2014. 7 Marx 2008. 
3 L'altra metà del cielo 2014. 8 Pacini 2010. 


4 Il dipinto è stato acquistato dal Ministero dei beni ° SERAFINI 2014. 
e delle attività culturali e del turismo nel 2013 edè t° Siveda ad esempio Il viaggio a Compostela di Co- 
stato destinato al Museo delle Cappelle Medicee. simo III 2004. 


5 Paolo Penko 2014, pp. 30-31. 11 FANTONI 1993; Contini Bonacossi 2003. 
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Fig. 1 - Ignoto mosaicista 
romano (?), Maria Regina, 

VIII secolo. Firenze, chiesa 

di San Marco, già nella cappella 
di Giovanni VII nell’antica basilica 
di San Pietro 


Incoronate di Toscana 


Cristina Acidini 


La condizione regale di Maria Vergine, in stretta dipendenza dalla 
sovranità di Gesù, entro la dottrina della Chiesa cristiano-cattolica 
trovò fondamento nella Bibbia e nei Vangeli (di Matteo e Luca in 
particolare). Il tema venne sviluppato con crescente ricchezza di 
argomenti fin dai più antichi autori del Cristianesimo, a partire da 
Sant'Efrem (III secolo), per continuare con i Padri e i Dottori della 
Chiesa fino a scrittori più recenti, conducendo alla proclamazione 
di quel “privilegio” di Maria da parte di Pio XII nel secolo scorso!. 
Fra i tanti autori, certo vicino alla sensibilità religiosa dell'Uma- 
nesimo fiorentino fu san Bernardino da Siena (morto nel 1444), 
il quale in sintesi ritenne Maria regina in quanto Madre, Figlia, 
Sposa di Cristo re. E per venire in vicinanza dei nostri giorni in un 
doveroso recupero di storia fiorentina del Novecento, si ricorderà 
come il ‘sindaco santo’ Giorgio La Pira, intervenendo a più ripre- 
se a proposito della Madonna entro la sua particolare devozione 
mariana?, interpretasse il ruolo di Lei, “Regina delle nazioni e della 
pace”, come di possibile coadiutrice nello scioglimento delle ten- 
sioni esistenti negli anni Cinquanta, epoca di guerra fredda, tra i 
paesi del mondo e specialmente con la Russia. 

Da secoli peraltro la Chiesa e la devozione corrente avevano 
espresso la certezza dei fedeli in diverse forme, incorporando il 
concetto della regalità di Maria in tre delle quattro antifone maria- 
ne: Regina Coeli (composta nel X secolo), Salve Regina (origi- 
nata nel XI secolo) e Ave Regina Coelorum (del XII secolo circa). 
L’iconografia dell’arte sacra ha preceduto, accompagnato, 
manifestato sin dalle sue origini il motivo regalmariano con 
dovizia di esempi e d’interpretazioni, che fanno capo a due 
filoni non nettamente, ma significativamente distinti: Maria 
Regina, Maria incoronata. 

Grazie a un dono del cardinal Evangelista Pallotta al vescovo 
di Arezzo Antonio Ricci, nella diocesi di Firenze la più antica 
immagine di Maria Regina è di provenienza romana (fig. 1), e 
per di più di altissimo rango: si tratta infatti di una porzione di 
mosaico distaccata dall’oratorio di papa Giovanni VII (705-707) 


Fig. 2 - Arnolfo di Cambio, 
Madonna col Bambino, 

XIV secolo (inizio). Firenze, 
Museo dell’Opera del Duomo 


Fig. 3 - Giovanni Pisano, 
Madonna eburnea,1298-1299. 
Pisa, Museo dell'Opera 

del Duomo 


Fig. 4 - Giovanni Pisano, 


Madonna col Bambino, 1305. 
Padova, Cappella degli Scrovegni 


nell’antica basilica Vaticana, demolito nel 1609. Il frammento con la Madonna si trova dal set- 
tembre 1609 all’altare della famiglia Ricci, nella chiesa di San Marco?®. Nell’acconciatura di Maria, 
comprendente la corona a tre punte ornata di gemme e perle, dal cui cerchio ricadono fili di perle 
che si sovrappongono al pettorale gioiellato, è suggestiva la somiglianza con la sfarzosa corona 
attribuita all’imperatrice di Bisanzio Teodora, moglie di Giustiniano, nei mosaici del VI secolo in 
San Vitale a Ravenna. 

E appunto dall’Impero romano d’Oriente si diffonde la ieratica iconografia bizantina di Maria in tro- 
no, dotata di una dignità regale e addirittura imperiale, che ha nella corona l’insegna più preziosa 
e riconoscibile. Un riflesso della cerimoniale sontuosità dei regalia dell'Impero romano d’Oriente 
si può scorgere, pur attraverso le alterazioni e le ridipinture, nella corona della venerata icona 
della Madonna dell’Impruneta (XI secolo). 

Per quasi tre secoli, dalla fine del XIII al 1587, la statua marmorea della Madonna col Bambino 
di Arnolfo di Cambio (fig. 2) dominò la facciata d'impianto duecentesco di Santa Maria del Fiore: 
incoronata benevola e solenne, che rivolgeva al popolo dei fedeli il magnetico sguardo degli oc- 
chi di vetro, corrisposto ed echeggiato dalle tessere splendenti del retrostante apparato musivo. 
Ella indossa una delle tante forme di corona rappresentate dall’iconografia cristiano-cattolica, col 
cerchio ingemmato e cimato di perle da cui s’innalza un fastigio di punte trifogliate, forma che 
sarebbe mutata nel tempo in numerose varianti, anche in dipendenza dall’araldica dominante al 
momento: aperta, chiusa, a diadema - si pensi alla Madonna del diadema blu di Raffaello, in cui la 
coroncina pare ritagliata nella sostanza del Cielo‘ - fino a diventare l’aureola di stelle a otto punte 
sancita come attributo dell’Immacolata Concezione (dogma proclamato nel 1854) e della Madonna 
di Lourdes (apparizioni nel 1858), diffusa dal XIX secolo specialmente grazie ai riti della devozione 
popolare. Quale Regina del Cielo, Maria ricevette da Donatello una geniale quanto insolita corona 
d’angeli delle gerarchie superiori, Cherubini o Serafini, nell’Altare del Santo a Padova (1446-1453). 
All’immagine della Madonna come giovane Regina in Terra contribuì largamente l’arte gotica ol- 
tremontana di stampo cavalleresco, dando luogo in Firenze e nel dominio a una pronta e felice 
ricezione, che accentuava i tratti di dolcezza quotidiana e domestica del motivo iconografico. 


25 


26 


Cristina Acidini 


Fig. 5 - Giovanni Pisano, 
Madonna del colloquio, 
1280-1285. Pisa, Museo 
dell'Opera Pisa 


Fig. 6 - Giovanni Pisano, 
Madonna della Cintola, 1312. 
Prato, Duomo, Cappella 

della Cintola 

Fig. 7 - Piero di Giovanni 
Tedesco, Madonna della rosa, 
1399. Firenze, Orsanmichele 


Giovanni Pisano, il massimo alfiere della scultura gotica in terra toscana, interpretò a più riprese 
il motivo di Maria regina col Bambino, mutuando dai modelli d’Oltralpe tecnica e stile - si veda la 
Madonna in avorio del 1298-1299° (fig. 3), fedele al gotico specie francese fin nello hanchement 
indotto dalla curvatura della zanna - e trasponendo l’iconografia nelle Madonne di marmo di Pisa 
(fig. 5) e di Padova (fig. 4), dal solido impianto volumetrico di ascendenza classica. L'invenzione 
più pregnante di Giovanni sul tema regalmariano si scorge però nella statua posta nella Cappella 
della Cintola nel Duomo di Prato (fig. 6), del 1312, in cui il gesto subitaneo che intercorre tra 
il Figlio e la Madre traspone nei termini amabili di un gioco affettuoso il “privilegio”, dottrinaria- 
mente supportato, dello stato di sovranità di Maria. Il Bambino infatti mette la corona sul capo 
della Vergine, che s’inclina a riceverla, adombrando in questa incoronazione terrena la futura 
glorificazione celeste. La gentile invenzione sarebbe stata ripresa in tempi di Controriforma da 
Alessandro Allori, nel quadro della Galleria Palatina a Firenze, dove al posto del diadema è una 
fresca e colorata ghirlanda floreale. 

E per tornare all’ambito della grande scultura gotica pisana: nella Madonna col Bambino (della 
rosa) in Santa Maria della Spina a Pisa, statua marmorea di Andrea Pisano col figlio Nino del 
1349, la preziosa corona lavorata a gigli non smorza l’attitudine affettuosa della madre, che 
sorridendo mostra e al tempo stesso sottrae all’Infante impetuosamente proteso il bel fiore dallo 
stelo spinoso, giusta l’intitolazione della Chiesa. 

Regina è anche una Madonna della rosa fiorentina, quella di Piero di Giovanni Tedesco del 1399 
(fig. 7), commissionata dall’Arte dei Medici e Speziali per il proprio tabernacolo all’esterno di Orsanmi- 
chele: qui la Madre, assorta e assisa in trono, lascia che il Figlio giochi col pericoloso tralcio fiorito. 
Sebbene si possa continuare con numerosi altri esempi, nel protrarsi dello stile gotico internazionale 
così come nel coevo e intersecato percorso dell’arte rinascimentale d’impronta umanistica, è da far 
presente che già dall’inizio del Trecento, sulla spinta dell’avvicinamento della Chiesa ai fedeli propu- 
gnato dagli Ordini mendicanti, era invalsa un’iconografia alternativa della relazione tra la Madonna e 


Fig. 8 - Benozzo Gozzoli, 
Madonna col Bambino 

e santi Marta, Agostino, Maria 
Maddalena, Giovanni Battista, 
1466. Siena, Musei Civici 

di San Gimignano 


Gesù Bambino, che nell’accentuare l'umanità di entrambi sottraeva a Maria il simbolo visibile del suo 
privilegio: la testa non più incoronata era coperta da un lembo del manto, poi da cuffie e veli sempre 
più sottili ed eleganti, non senza “gioielli da testa” di cui fu maestro Filippo Lippi. All’apice di questa 
tendenza all’umanizzazione è il motivo detto Madonna dell’Umiltà, dove Maria è accovacciata a terra 
o su un cuscino anziché seduta sul trono in maestà, spesso nell’atto tipicamente materno di allattare. 
La glorificazione di Maria tende dunque a divenire un soggetto distinto nell’arte sacra con l’affer- 
marsi del soggetto dell’Incoronazione, che avviene ad opera di Cristo con le altre Persone della 
Trinità, nell’alto dei Cieli, e che segue l’Assunzione dopo il Transito o coincide con essa, come 
rispecchiato puntualmente nelle arti figurative. 

Tra le /ncoronazioni più antiche va segnalata l’espressiva scena musiva del così detto Gaddo Gad- 
di nella lunetta della facciata interna del Duomo fiorentino, sul finire del XIII secolo, in cui Cristo 
impone a Maria con fermo gesto della sinistra la corona dall’alto fastigio floreale, mentre con la 
destra la benedice. 

Nell’arco dell’arte fiorentina dei secoli seguenti la corona assume forme diverse, dal semplice 
cerchio con fastigio di punte trifogliate (e talora visibilmente di gigli) diffuso in età gotica, che si 
scorge nella Madonna Assunta di Nanni di Banco”, a insegne preziose e complesse, specialmen- 
te rappresentate in pittura. Anche solo scorrendo le /ncoronazioni dei più celebri pittori fiorentini 
del secolo, per esemplificare, risalta la varietà dei tipi dell’insegna di sovranità di volta in volta 
raffigurata. Ora è una struttura elaborata con gemme e copertura conica centrale di sentore 
bizantino8, ora una corona ad alti puntali con pietre dai colori accesi?. Troviamo cerchi dal vivo 
splendore dorato con lunghe punte floreali!°, un pallido cerchio sottile irto di snelli rebbi", un 
cerchio gigliato'!?, un’alta lamina d’oro smerlata'3, e molto altro. 

L’atto dell’apposizione della corona a Maria compare inoltre in soggetti diversi dall’/ncoronazione 
vera e propria in Paradiso: anche la Sacra 
Conversazione può includere il tema regal- 
È mariano, con l’ausilio di volanti angeli do- 
rifori. Lo vediamo ad esempio in Benozzo 
Gozzoli (fig. 8), cesellatore in pittura d'una 
lucente e solida corona con un traforato fa- 
stigio di punte maggiori e minori, sfarzosa- 
mente ingemmate e cimate di perle'*: una 
splendida oreficeria, del rango del lusso 
mediceo eternato da Benozzo stesso po- 
chi anni prima, nella Cappella dei Magi in 
palazzo Medici in via Larga. 

Una iconografia assai particolare si rintrac- 
cia nella Madonna del Magnificat di San- 
dro Botticelli'5 (fig. 9), che con rara, se non 
unica, invenzione incorpora al soggetto 
principale, ovvero la precoce educazione 
del Bambino Gesù sotto la guida amorosa 
della Madonna e di devoti assistenti, il sog- 
getto ulteriore della manifestazione della 
regalità mariana. Non siamo infatti dinanzi 
a una Incoronazione vera e propria, che 
può aver luogo solo in Cielo per mano del 
Padre o del Figlio o di entrambi in presen- 
za dello Spirito Santo e non nella casa di 
Nazareth, dopo il Transito e l’Assunzione 
e non in vita, bensì alla presentazione in 
immagine di quel privilegio regale, che era 
una stabile presenza nell’iconografia sa- 
| cra. Nella quieta atmosfera domestica la 
“a potenza divina irrompe dall’alto, in forma di 
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Fig. 9 - Sandro Botticelli, 
Madonna del Magnificat, 
1481-1485 ca. Firenze, 
Galleria degli Uffizi 


una sfera d’oro. Sotto di essa risplende una corona di stelle, sottilmente collegate al fine cerchio 
aureo: due angeli adolescenti la sorreggono sul capo di Maria senza toccarla, in ossequio alla 
sacralità suprema dell’insegna inviata da Dio Padre, interponendo fra le dita e la sostanza divina 
del cerchio un velo trasparente (di bisso impalpabile e tuttavia intessuto di filo d’oro e rifinito con 
frange), col riguardo che fin dalle più antiche immagini si vede attribuito anche ai codici delle Sacre 
Scritture. Sulla testa di Maria si crea così un incrocio reticolare di linee dorate di diversa origine 
e direzione, dove ai raggi del suo nimbo si intersecano i fasci luminosi spioventi dal Cielo, com- 
penetrandosi nel diadema stellato, composto da decine di astri a otto punte di varie dimensioni, 
aggregati nei rebbi e lungo il cerchio. Solo grazie alla sua formazione di orafo, che si crede abbia 
preceduto il tirocinio da pittore, Sandro poté padroneggiare con virtuosistica sottigliezza quest’in- 
fittirsi di trame d’oro di materia divina. 

E per portarci in prossimità della casistica di corone presenti in questa mostra, si osserverà come 
le più venerate immagini mariane abbiano ricevuto nel tempo doni ed ex voto in forma di vere 
corone, in metalli più o meno preziosi, diverse per forma e lavorazione anche a seconda delle 
epoche, così da esprimere nella tridimensionalità della loro consistenza fisica il tangibile omaggio 
dei fedeli dogni rango. “La Madonna che si venera nei santuari mariani dell’ecumene cattolico 
rappresenta il popolo che la ospita”, ha scritto Antonio Paolucci; “[...] questo ha fatto sì che le 
antiche chiese dedicate alla Vergine siano quasi sempre riserve di affascinanti tesori”!9. 

Un numero difficile da calcolare di quelle gioie è andato perduto, per molteplici cause: trafuga- 
menti, mutamenti di pratiche devozionali e di orientamenti estetici, diradamenti giansenistici e 
illuministici di stratificate offerte preziose, specie sotto il dominio lorenese. Tuttavia ancora al- 
cune corone tardorinascimentali e barocche, spesso autentici capolavori di oreficeria oltre che 


testimonianze del culto, si trovano applicate alle sacre immagini, oppure, se rimosse, custodite 
nelle pertinenze dei santuari e in complessi religiosi. 

Delle corone di committenza medicea, delle quali alcune presenti in mostra e commentate in questo 
catalogo, tratta da par suo Dora Liscia Bemporad in un saggio e nelle schede, alle quali rimando. 
Nel ricevere donativi preziosi — entro quella ‘politica dei santuari’ con la quale la famiglia granduca- 
le, da Ferdinando | in poi, ribadì il proprio dominio territoriale entro il diffuso culto della Vergine — le 
Madonne di Toscana si arricchivano di ‘pezzi’ usciti dalle botteghe granducali, che portavano diretta 
testimonianza di quell’altissima oreficeria secolare, di gusto e fattura internazionali. 

Aggiungo solo, nel continuare un percorso ideale per i massimi luoghi del culto mariano in Toscana 
in cerca di corone, pochi ma significativi esempi di esaltazione regale della Vergine, originati dalla 
devozione locale, più che dall’iniziativa granducale, e in due casi riconosciuti dalle autorità vaticane. 
A Siena la veneratissima Madonna di Provenzano (busto superstite di una Madonna con Cristo 
morto in grembo del tipo Vesperbild, mutilata in un atto vandalico) fu racchiusa nel 1667 in una 
‘gloria’ di metalli pregiati di mano dell’orafo Giovanni Battista Querci, cui nel 1681 si aggiunse la 
corona d’oro del Capitolo di San Pietro, deputato, entro la sua articolata missione, al ministero 
della preghiera e del culto. L’elaborato pezzo di oreficeria si presenta come una corona reale 
chiusa, con alti diademi ad arco inframezzati da ricchi elementi floreali e sormontati da un giglio. 
La Madonna di San Sebastiano a Volterra — dipinto d’ignoto del XV secolo — reca una corona sago- 
mata in lamina, dal mosso andamento barocco avanzato. Secondo la tradizione, nel 1719 la Vergine 
era apparsa a un fanciullo, velata e incoronata, rammaricandosi per la poca cura che le riservavano 
i Volterrani: questi costruirono allora una chiesa, ultimata nel 1732, dove fu trasferita l’immagine con 
un ricco apparato, che probabilmente includeva le corone della Madonna e del Bambino. 

Ad Arezzo la targa in terracotta invetriata della Madonna del Conforto (replica povera e popolare 
dalla Madonna senese di Provenzano realizzata a stampo nel 1735), fu venerata in seguito a un 
miracolo nel 1796 allorché, nel corso di uno sciame sismico, schiarì prodigiosamente perdendo 
la patina oscura che la ricopriva. Una cappella apposita fu costruita per ospitarla nella cattedrale, 
ma nel 1799 l’arrivo dell’esercito francese sospese il trasferimento dell'immagine dall’Ospizio dei 
Camaldolesi. Solo in tempo di Restaurazione, il 1° aprile 1814, la Madonna installata nella nuova 
cappella ricevette la corona d’oro del Capitolo di San Pietro, che replicava così il rituale omaggio 
reso alla Madonna di Provenzano originale del 1681. Nella corona reale chiusa di Arezzo, la confi- 
gurazione araldica accoglie la simbologia mariana: il cerchio è rialzato da stelle e i diademi curvati 
ad arco che lo sormontano, congiunti in alto con il globo imperiale, sono ornati di gigli. 

Un percorso siffatto per chiese e santuari di Toscana, che potrebbe agevolmente estendersi al 
territorio dell'intera Penisola, offre ancora promettenti prospettive. E non solo di scoperte o risco- 
perte di ‘pezzi’ importanti, ma anche - attraverso l’uso mirato di strumenti conoscitivi fondamentali, 
come il Catalogo delle schede OA presso le Soprintendenze, o le schedature dell’arte sacra su 
base diocesana promosse dalla CEI - di ricomposizione di quel variegato intreccio di arte e fede, 
che tanti tesori ha generato e depositato nei secoli, nei centri maggiori e minori dei territori italiani. 


Incoronazione di Domenico Ghirlandaio e 


Cfr. Papa Pio XII, Ad Caeli Reginam, En- * Pisa, Museo dell'Opera del Duomo. 


ciclica sulla regalità di Maria e l’istituzione 
della sua festa (1954), che seguì la pro- 
clamazione del dogma dell’Assunzione da 
parte del medesimo Pio XII durante l’Anno 
Santo 1950, il 1 novembre, con la Costitu- 
zione apostolica Munificentissimus Deus. 


Cfr. La Pira 2013. 
Si vedano Giusti 2004; Lipova 2013. 


1510-1511 circa, con l’intervento di un colla- 
boratore, si crede Giovan Francesco Penni. 
Parigi, Museo del Louvre. 


In Francia una devozione specifica a “Marie 
Reine de France” ebbe origine da appari- 
zioni di appena un secolo fa, nel 1916, nel 
clima gravido di tragedia della prima Guerra 
Mondiale. 


Firenze, Santa Maria del Fiore, Porta della 
Mandorla, 1414-1421. 


Incoronazione di Lorenzo Monaco, 1411, 
Firenze, Galleria degli Uffizi. 


Incoronazione di Donatello, 1434-1437, Fi- 
renze, Santa Maria del Fiore, vetrata circo- 
lare nell'occhio est del tamburo. 


Incoronazione del Beato Angelico, 1434, 
Firenze, Galleria degli Uffizi (con lacune 
da abrasione proprio nella corona); 1434- 
14837, Parigi, Museo del Louvre. 


Incoronazione di Filippo Lippi, 1439-1447. 
Firenze, Galleria degli Uffizi. 
Incoronazione di Domenico Ghirlanda- 


io e aiuti, 1486, Città di Castello (prove- 
nienza dalla chiesa di San Girolamo). E 
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aiuti, 1486. Narni, Museo civico di Palazzo 
Eroli. 


Incoronazione (Pala di San Marco) di San- 
dro Botticelli, 1488-1490 ca., Firenze, Gal- 
leria degli Uffizi. Inoltre, di Sandro Botticelli 
e Domenico Ghirlandaio, Incoronazione con 
san Giusto da Volterra, il benedetto Jacopo 
Guidi da Volterra, san Romualdo, san Cle- 
mente e un monaco camaldolese, 1492 ca., 
Miami Beach (FL), Bass Museum. 

La Madonna in trono col Bambino tra i 
santi Giovanni Battista, Maria Maddalena, 
Agostino e Marta, 1466, San Gimignano, 
Museo Civico (dalla chiesa conventuale di 
Santa Maria Maddalena). 

1482-1483 ca., Firenze, Galleria degli Uffizi. 


PaoLucci 2004, p. n.n. 
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Quando nel 1569 Cosimo | de’ Medici ricevette la bolla con cui Papa Paolo V lo incoronava Gran- 
duca di Toscana, immediatamente, “si eressero subito per la Città le armi Medicee con la Corona 
Reale, si notificò ai sudditi il trattamento dovuto al Gran Duca di Altezza e di Serenissimo”. L'evento, 
aspettato da tanto tempo e sopravvenuto quando Cosimo aveva già lasciato il governo della To- 
scana a Francesco I, fu frutto di lunghe trattative che coronavano un progetto raggiunto a prezzo 
di pesanti compromessi. Tuttavia la protezione papale permetteva alla Toscana, unico stato indi- 
pendente nella penisola, di essere momentaneamente al riparo dagli appetiti delle altre nazioni. È 
chiaro che la corona esprimeva, insieme alle altre insegne regali, il simbolismo del nuovo ruolo e 
come tale non si lesinavano oro e pietre preziose, quasi a sigillo della regalità acquisita. Già Ales- 
sandro de’ Medici aveva adottato una corona ducale costituita da un cerchio, un “mazzocchio” 
“d’oro gemmato rialzato da perle”; successivamente, due gigli più grandi alludevano a Firenze e 
Siena, conquistata con una guerra sanguinosa nel 1555, arricchiti con pietre preziose e gemme®. 
Fu sostituita nel 1569 da quella granducale dopo la concessione del titolo da parte di papa 
Pio V, riconosciuto dall'imperatore solamente due anni dopo*. Tale atto poneva Cosimo su un 
gradino superiore a quello di duca e inferiore a quello di principe all’interno della gerarchia, 
ma degno del trattamento di ‘Altezza Serenissima’. La nuova corona, di cui resta una esatta 
riproduzione in un disegno accluso alla bolla di incoronazione, vedeva il fastigio costituito da 
punte sormontate da piccoli gigli alternate ad altre cimate da diamanti, e recava al centro un 
grande giglio fiorentino (fig. 1). 

Era un’iconografia anomala rispetto alla tradizione araldica”, forse perché l'incoronazione prove- 
niva dal Pontefice anziché dall’Imperatore, ma con un preciso riferimento alla dinastia medicea a 
cui alludevano le insegne e persino i colori, il rosso del giglio, l'azzurro degli zaffiri e il verde degli 
smeraldi, nonché un cammeo incastonato al centro recante la personificazione del fiume Arno. 
Cosimo commissionò la corona ad uno dei migliori orafi attivi nelle botteghe di Galleria quel Hans 
Domes, fiammingo, che ci ha lascito innumerevoli montature di vasi in pietre dure. La corona era 
uno delle massime commissioni a cui poteva aspirare e che riconosciamo in un ritratto postumo 
di Cosimo I de’ Medici dipinto nel 1602 da Ludovico Cardi, detto il Cigoli (Firenze, Palazzo Medici 
Riccardi) (fig. 2). Tale corona restò intatta anche sotto il governo di Francesco I, ma due anni dopo 
il suo matrimonio con Giovanna d’Austria, sorella di Massimiliano II, fu concesso finalmente l’im- 
primatur a un titolo che non era stato conseguito secondo la prassi consueta. Con l’evolversi della 
situazione, la scritta, riferita a Pio V, apposta sul cerchio risultava superflua se non imbarazzante 
e fu ordinata una nuova corona a Jaques Bylivelt gioielliere originario di Delft, che si cimentò 
non solo in questa impresa tra il 1577 e il 1583, ma anche nell’imprimere al tesoro della corona 
di Toscana un nuovo indirizzo, più vicino al gusto che ormai permeava tutte le corti europee®. La 


Fig. 1 - Bolla di papa Pio V di concessione del titolo granducale 
a Cosimo | de’ Medici, part., 1569, cat. n. 2 


Fig. 2 - Ludovico Cardi detto il Cigoli, Cosimo I de’ Medici, part., 
1602-1603. Firenze, Palazzo Medici Riccardi (Depositi 
delle Gallerie fiorentine) 
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nuova corona, di cui resta una preziosa e attenta testimonian- 
za in un ritratto di Cristina di Lorena, consorte di Ferdinando I, 
dipinto da Scipione Pulzone nel 1590 (Firenze, Galleria degli 
Uffizi, inv. 1890, n. 9161), in altri ritratti e nel pannello centrale 
dell’altare destinato al paliotto dell’altare di san Carlo Borromeo 
a Milano, era assai più ricca, dominata da un enorme giglio al 
centro con rubini incastonati, e gigli sulle punte del fastigio cia- 
scuna delle quali recava un rubino, uno smeraldo e un diaman- 
te, e innumerevoli altre pietre preziose sul cerchio. 

Non si può prescindere da questa pur breve introduzione per 
comprendere il perché delle forme delle corone votive offerte 
alle immagini della Vergine nei luoghi di culto santuariali. Fino 
a Ferdinando le uniche riproduzioni della corona ducale e gran- 
ducale si trovano in relazione alle effigi del duca, come nei busti 
ritratto di Cosimo I, tra cui significativo è quello eseguito da Bac- 
cio Bandinelli tra il 1556 e il 1558 (Firenze, Galleria Palatina). 
Ferdinando, che mutò profondamente la propria politica rispetto 
al fratello, introdusse il simbolo della regalità in ogni aspetto del- 
la vita civile e religiosa. Ad esempio, ritroviamo lo stemma che 
univa la casa Medici e quella di Cristina di Lorena sormontato 
dalla corona granducale sia in oggetti a carattere ecclesiasti- 
co, come ai lati dell’altare argenteo della cappella della San- 
tissima Annunziata, o in un oggetto straordinariamente impor- 
tante, come la Mazza del Gonfaloniere di Prato (Prato, Musei 
Comunali), ambedue eseguiti da Egidio Leggi, sia in luoghi che 
rivestivano un ruolo centrale nella pratica di governo. L’abilità 
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Fig. 3 - Botteghe granducali, 
Corona della Vergine di Santa 
Maria della Fontenuova, 1609. 
Monsummano Terme, Museo 
della Città e del Territorio 


degli orafi di corte, finalizzata fino ad allora al privato godimento di Francesco, fu indirizzata da 
Ferdinando verso una sorta di colonizzazione della Toscana da poco ricongiunta in una più am- 
pia estensione territoriale, ma non in una compattezza della popolazione, memore ancora della 
devastazione portata dall’esercito di Firenze nel sud della regione. Quella che è stata chiamata 
la politica dei santuari divenne fondamentale al raggiungimento di tale scopo, sollecitando la de- 
vozione verso la figura della Vergine in luoghi, dove già essa era viva, con doni e pellegrinaggi 
suoi e di tutta la famiglia, beneficiata da miracoli e grazie. Non solamente un fine politico stette 
alla base di tale atteggiamento: gli anni trascorsi da Ferdinando come cardinale a Roma accanto 
a Felice Peretti, poi divenuto papa con il nome di Sisto V, non erano passati inutilmente; tuttavia 
dal medesimo pontefice aveva appreso che si poteva unire eccellentemente politica e fede per 
rafforzare gli stati di cui essi erano rispettivamente a capo. 

Non è un caso che sul capo della Madonna nel santuario di Santa Maria della Fontenuova a 
Monsummano sia stata posta l’interpretazione quasi fedele della corona granducale, con la più 
evidente differenza nella presenza della stella mariana incastonata di cristalli nei fastigi intermedi 
tra il giglio centrale e i due mezzi gigli laterali”. Già in precedenza si erano viste corone che ripro- 
ducevano il profilo di quella granducale ma che non erano uguali nei particolari, come ad esempio 
la corona donata dalla comunità di San Giovanni alla Vena del 1601? e quella con decorazioni 
graffite di fine Cinquecento, ambedue conservate a Monsummano’. 

Il prezioso arredo si configura come un ex voto offerto alla Vergine da Ferdinando l, come 
recita la scritta: “FERD. MED. MAG. DUX ETR. IILEX VOTO AAD S. M. DE MONTE XEML. 
AN. DOM. M.D.C.VIII”. Tuttavia il Granduca morì prima del suo completamento e fu portata al 
santuario di Monsummano solamente nel 1609 tramite Cosimo Latini, funzionario incaricato 
da Cosimo II (fig. 3). 

Nel documento relativo all’invio è contenuta una descrizione dettagliata con l’elenco di tutte le 


Figg. 4-5 - Alessandro di Bastiano 
Lamberti, Coppia di corone per 

il gruppo scultoreo detto “Delle 
lacrime”, part., 1601, cat. n.3 


gioie che vi erano incastonate e l’indicazione del costo totale di ben 3.166 scudi. Non conoscia- 
mo il nome dell’autore sebbene siano state avanzate diverse ipotesi, da Odoardo Vallet, che 
aveva ereditato la direzione delle botteghe granducali dopo la morte di Bylivelt nel 1603'°, ma 
la cui fisionomia artistica non è ben definita vista l'esiguità delle opere di sua mano, a Leonardo 
Zaerles, il quale aveva compiuto a Firenze due viaggi, di cui il secondo dall’agosto del 1608 fino 
all'anno successivo, quando lavorò nelle botteghe di Galleria". Troppi erano gli artefici attivi in 
quegli anni cruciali ed è probabile che, come è avvenuto in altre opere famose, più di uno fosse 
impegnato al loro completamento in base alla propria competenza: orafi, tagliatori e incassatori 
di pietre, smaltatori. A questo si aggiunge che il gusto che permeava gioielli e suppellettili era il 
medesimo: ad esempio troviamo indifferentemente il dominio dello smalto bianco da cui emer- 
gono piccole puntinature d’oro, già usate da Bylivelt, ottenute facendo emergere a risparmio 
delle regolari asperità, in questo caso a forma di minuscoli fiorellini. Tuttavia sia lo stile di Bylivelt 
sia quello di Vallet sono profondamente diversi dal modo di operare dell’autore della corona di 
Monsummano, soprattutto nell’incastonatura delle pietre, che è ben riconoscibile in ambedue. 
Invece i castoni dentellati dei rubini sul fastigio e il profilo quasi a “filetti” con minuscole griffe che 
fermano le gemme inserite nel cerchio non sono al momento riconducibili alla mano di alcuno 
degli autori noti. 

Uno smalto bianco lumeggiato d’oro, anche se in un contesto più povero, è steso sui castoni di 
una delle due corone proveniente dalla chiesa della Santissima Annunziata di Arezzo (figg. 4-5) 
poste rispettivamente sulla testa della Vergine e del Bambino nel gruppo detto della Madonna del- 
le lacrime, opera di Michele da Firenze (Arezzo, Museo Diocesano d’Arte Sacra)'?, che, venerata 
perché vista piangere, fu posta sull’altare maggiore nel 1589. Immediatamente furono commissio- 
nate le due corone d’oro ad un orafo aretino, Alessandro Bastiano Lamberti, ben conosciuto per 
il ruolo che ha avuto nella corporazione della città!9. 
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Figg. 6-7 - Botteghe granducali, 
Corona della Santissima 
Annunziata (part.), 1605. 

Firenze, basilica della Santissima 
Annunziata, cappella della 
Santissima Annunziata 


La realizzazione corsiva della lamina ritagliata nell’oro, probabilmente perché le corone dove- 
vano essere viste da lontano, non inficia il richiamo evidente alla corona granducale, segno di 
come questa fosse un segno tangibile della presenza dei Medici nei luoghi di culto più frequentati 
dal popolo dei fedeli e soprattutto in città come Arezzo ancora insofferenti verso il loro dominio. 
Caratteri simili ha una delle due corone, per ora senza un’attribuzione, anch’essa con il giglio al 
centro e il fastigio che richiama la corona granducale, conservata nel santuario di Santa Maria 
del Sasso di Bibbiena, luogo, sulla strada per la Verna, spesso visitato dai componenti della 
famiglia granducale'!4. 

Quest'ultima nota porta ad un'ulteriore riflessione sul rapporto tra forma e destinazione di tali 
gioie poste su immagini sacre. In occasione del Natale del 1605 Carlo Bardi offrì all'immagine 
dell’Annunziata di Firenze una corona straordinariamente sontuosa, con il fastigio ornato da fio- 
roni in forma di gigli che alludono alla purezza di Maria, arricchita con smalti, pietre preziose e 
perle, valutata ben mille e cinquecento scudi. In cambio egli chiese quella “che prima coronava 
la Vergine che se bene per la materia era di poco pregio, nondimeno per il contatto di molti anni 
di quello Angelico volto era per devotione veneranda”'5. Pur essendo puntualmente documentata 
nel Libro di Ricordanze della Santissima Annunziata, non è ancora emerso il nome dell’autore, 
che fu senza dubbio uno degli orafi attivi in Galleria’, perché troppi sono i richiami alla tradizione 
nordica negli smalti bianchi sottolineati d’oro e negli smalti traslucidi entro alveoli (figg. 6-7). 

La famiglia Bardi era tra le più in vista a Firenze, ma non è comprensibile perché un donatore 
diverso da un componente della famiglia granducale sia stato accolto nella cappella: ben altri 


Figg. 8-9 - Giovanni Comparini, 
Giuseppe Vanni, Corona di santa 
Maria Maddalena de’ Pazzi, part., 
1684-1685, cat. n. 6 
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offerenti erano stati rifiutati". In ogni caso, sul cornicione in foggia di tenda era presente la corona 
granducale sorretta da angeli in volo, sigillo di proprietà inequivocabile, che ora vediamo purtrop- 
po in una tarda copia ottocentesca'*. 

Per lo stesso motivo non vi è alcuna evocazione della corona granducale nello splendido ador- 
namento eseguito per santa Maria Maddalena de’ Pazzi da Giovanni Comparini e Giuseppe 
Vanni nel 1685 su commissione di Vittoria della Rovere, consorte di Ferdinando Il'°. La Santa, 
nel 1669, fu oggetto di intensa devozione tanto che il suo corpo fu traslato entro l’altare-urna 
disegnato dal romano Ciro Ferri e sul capo le fu posta la corona. Realizzata in una raffinatissima 
filigrana, si presenta come una sorta di ghirlanda intrecciata di gigli, simbolo della purezza della 
giovane, e da foglie incastonate con pietre preziose, ma il fastigio circolare e cilindrico è ben 
lontano dal modello granducale (fig. 8-9) 

Tra l’altro, la tecnica della filigrana era relativamente rara, nonostante che a Firenze vi fosse una 
tradizione non da poco, come testimonia la biografia di Pietro di Nino delineata da Benvenuto 
Cellini nel suo Trattato dell’oreficeria. Giovanni Comparini era uno dei gioiellieri più apprezzati 
a corte, tanto che fu lo stesso orafo, nel 1687, ad apporre sul petto dell'immagine dell’Annun- 
ziata, alla presenza del Granduchessa, un gioiello che ella gli aveva ordinato?!. In comune con il 
Reliquiario di santa Maria Maddalena de’ Pazzi (Vilnius, Tesoro della Cattedrale) di cinque anni 
precedente ha lo stesso smalto bianco percorso da piccole pennellate nere??. La bottega di Gio- 
vanni Comparini era affollata di collaboratori e discepoli, così che è difficile dire quali fossero le 
rispettive reali competenze”. Sicuramente era un gioielliere e quindi esperto nell’incastonare le 
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gemme, ma non sappiamo se abbia eseguito la smaltatu- 
ra “alla franzese”?4 oppure la filigrana, la quale richiedeva 
una particolare abilità. 

Quindi a lui, o più genericamente alla sua bottega, per af- 
finità stilistiche con la corona è riconducibile la montatura 
di una teca in cristallo di rocca in cui è stata racchiusa nel 
1688 la reliquia di san Luigi IX di Francia (Firenze, Museo 
degli Argenti)? (fig. 10). Un altro elemento che permette 
di collocare l'esecuzione di quest’ultimo prezioso reliquia- 
rio intorno al 1690, anno in cui Cosimo III acquisì il “diritto 
al trattamento regio”, è la corona sormontata dagli archet- 
ti e dal globo. 

Il Granduca, almeno negli oggetti di culto che commis- 
sionò, aveva già cominciato ad usare questa insegna 
che era certo di poter ottenere, viste le forti pressioni che 
esercitò su coloro che potevano concederla. Ad esempio, 
il reliquiario di san Casimiro (cat. n. 28) che nel 1687 era 
già terminato, è sormontato da tale corona regale’. Da 
questo momento in poi quasi tutti i reliquiari eseguiti a 
Firenze non recano più il fastigio con le punte, ma sono 
cimati da tale simbolo. Il 1690 rappresenta un confine 
netto così che, ad esempio, dobbiamo riportare l’esecu- 
zione del reliquiario di san Gaudenzio in anni precedenti 
a quella data (San Casciano Val di Pesa, Chiesa e Pre- 
positura di San Cassiano), poiché sulla teca sommitale è 
posta una corona sorretta da due angeli allusiva a quella 
usata dai granduchi fino ad allora”. Per analogo motivo 
fu riadattata la corona sulla testa del Bambino nel grup- 
po scultoreo della Madonna delle lacrime ad Arezzo con 
l’aggiunta di due fasce che si incrociano sulla sommità su 
cui è saldata una croce con pietre incastonate, in origine 
un pendente. 

Due ultime corone sono ancora da ricordare: una è quella 
che è posta ai piedi di Cosimo III nel medaglione centra- 
le dell’altare da lui donato nel 1714 alla chiesa di Santa 
Maria dell’Impruneta; l’altra è quella indossata da Gian 
Gastone quando fu sepolto e che si deve alla mano dell’o- 
rafo Bartolomeo Follini (Firenze, Museo delle Cappelle 
Medicee)” (fig. 11). La prima, inutile simbolo di regalità 
offerto alla Vergine affinché salvaguardasse Firenze, di 
cui ormai si conosceva la sorte; la seconda, di ferro, cor- 
rosa dal tempo e dalla lunga permanenza nel sarcofago, 
è al pari un simbolo del tramonto della dinastia medicea 
in Toscana ben diversa da quella ritratta nell’anno della 
morte del Granduca, il 1737, nel sontuoso dipinto di Franz 
Ferdinand Richter (Firenze, Galleria Palatina), dove la 
mano del sovrano appoggiata su di essa sembra voler 
trattenere un potere che non possedeva più. 


Fig. 10 - Manifattura milanese, Bottega Comparini e Vanni (attr.), 
Reliquiario di san Luigi IX, re di Francia, terzo quarto 

del XVI secolo (vaso), ultimo quarto del XVII secolo (montatura). 
Firenze, Palazzo Pitti, Museo degli Argenti 
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Fig. 11 - Bartolomeo Follini, 
Corona funeraria, 1737. Firenze, 
Museo delle Cappelle Medicee 
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La corte, le chiese, i santuari: 
storie di devozione e committenza medicea 
nella Toscana del Seicento 


Elisabetta Nardinocchi 


Si può affermare che non sarebbe possibile scrivere una storia dell’oreficeria fiorentina del Seicento 
— almeno nei suoi aspetti più rilevanti e legati alle vicende del territorio — escludendo, per un qualche 
motivo, i donativi della corte medicea alle tante chiese della Toscana e a vari santuari posti oltre i 
confini del Granducato, commissionati sia per sincera fede, sia per ribadire il proprio primato e con- 
fermarsi davanti al mondo principi munifici oltre che pii. A fronte delle rare testimonianze rimasteci di 
produzione profana (per lo più nel corso del tempo riadattate o fuse per monetizzare il posseduto) e 
alle scarsamente rappresentative oreficerie anche sacre realizzate al di fuori dei laboratori grandu- 
cali, la maggior parte dei luoghi di culto del territorio offrono — con l’avanzare delle ricerche — sempre 
nuovi e preziosi tesori legati al grande casato fiorentino, con una particolare concentrazione negli 
anni che vedono sul trono Cosimo III. Allo stesso modo, e per gli stessi motivi, possiamo affermare 
come con la morte di Gian Gastone de’ Medici, nel 1737, questa storia subisca una brusca sospen- 
sione, dovuta al fatto che la città è rimasta di fatto priva di una corte e ha visto il progressivo sman- 
tellamento dei gloriosi opifici in Galleria, a fronte della cui produzione poco potranno dire per vari 
decenni le botteghe private concentrate sul Ponte Vecchio e nell’area circostante. 

Ciò non significa che questa produzione, se confrontata con le proposte delle altre manifatture ar- 
tistiche italiane e europee, possa dirsi innovativa e capace di influenzare la storia dell’arte orafa 
occidentale. Le opere conservate, infatti, ci appaiono essenzialmente nel segno della continuità con i 
secoli precedenti: quanto è oggi riconducibile a Cosimo Merlini, Matteo Nigetti, Massimiliano Soldani 
Benzi e Giovan Battista Foggini (tanto per ricordare fin d’ora i protagonisti di maggior spicco di questa 
storia) conferma il forte legame con la tradizione locale, coltivata e vivificata quasi esclusivamente 
grazie a un magistero esecutivo di altissimo livello, e solo a tratti innovata dalle suggestioni introdotte 
dalle maestranze straniere comunque sempre accolte con grande favore presso la corte. 

Nelle pagine che seguono, al fine di dare un possibile ordine alla materia, ci si è attenuti a seguire 
le vicende secondo la loro scansione temporale, fino a toccare i primi anni del Settecento e orga- 
nizzando la documentazione in ragione del succedersi dei granduchi sul trono della Toscana. Si 
tenga tuttavia presente come in queste storie di devozione e committenza svolgano un ruolo pri- 
mario le granduchesse Cristina di Lorena (1565-1636) e Maria Maddalena d’Austria (1587-1631)!. 
La prima, sposatasi con Ferdinando | nel 1589, non solo si distinse per l’acceso bigottismo e per la 
sua dedizione alla fondazione di monasteri (ne sono esempi quello della Pace a Firenze e quello 
delle Convertite a Pisa), ma incise profondamente dopo la morte del marito nella politica toscana, 
sia durante il regno di Cosimo Il sia negli anni dal 1621 al 1629, quando fece parte del Consiglio 
di reggenza per il nipote Ferdinando Il, consentendo nei fatti un controllo degli ecclesiastici sugli 
affari di Stato. Non a caso lo storico Riguccio Galluzzi, nella sua /storia del Granducato di Tosca- 
na l'avrebbe così ricordata: “Una pietà regolata dalle idee di quel secolo gl’inspirò la passione di 


Fig. 1 - Egidio Leggi, Paliotto, 
pannello centrale, part., 1600. 
Firenze, basilica della Santissima 
Annunziata, cappella della 
Santissima Annunziata 


fondare dei conventi e moltiplicare nel granducato i Frati e le Monache, e gli ecclesiastici, da lei 
sempre favoriti e protetti, poterono facilmente abusare di questa pietà per intraprendere sopra il 
governo”. La seconda, pervasa dal fervore controriformistico trasmessole dalla famiglia (il fratello, 
l'imperatore Ferdinando, passerà alla storia con l’epiteto di “il gesuita coronato”), unirà alla propria 
fede una passione per le forme esteriori del culto e un carattere altezzoso e protervo. Sposatasi 
per procura con Cosimo Il nel 1608, dopo la sua morte, assieme a Cristina di Lorena, farà parte del 
Consiglio di reggenza, trovandosi in assoluta sintonia con l’indirizzo della suocera, contribuendo a 
stringere relazioni sempre più strette con gli ambienti ecclesiastici. A lei si deve una impressionante 
incetta di reliquie (e commissioni per un altrettanto impressionante numero di sontuose custodie) 
e la creazione di una apposita cappella in Palazzo Pitti per conservarle8. 

AI di là degli anni in cui le Granduchesse vissero e imposero direttamente le proprie concezioni poli- 
tiche e religiose, è certo che ebbero una influenza per tutto il secolo, sopravvivendo grazie agli inse- 
gnamenti dati da queste alla propria discendenza (così è nel caso emblematico di Vittoria della Rove- 
re) e al ruolo preponderante concesso ai gesuiti nella vita del Granducato. La continuità devozionale 
mostrata dalla famiglia per tutto il Seicento è in ogni caso evidente, e basterà prendere quali esempi 
le chiese più legate al casato, come recentemente è stato fatto con la basilica di San Lorenzo” e con 
quella della Santissima Annunziata”, per rendersi conto di come questa abbia prodotto straordinari 
donativi, in una specie di gara di emulazione tra i membri della dinastia, tra pietà e protervia. 


Il XVII secolo si apre essendo sul trono del Granducato Ferdinando | de’ Medici (1587-1609) 
che, proprio nell’anno 1600, sembra rinnovare con un prezioso donativo il legame tra il casato 
e le chiese del territorio, inaugurando una stagione che, come detto, segnerà l’intero secolo 
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Fig. 2 - Jonas Falck, Michele Castrucci, Gualtieri di Annibale Cecchi, 
su disegno di Giulio Parigi, Ex voto di Cosimo Il de’ Medici, part., 
1617-1624, cat. n. 21 


Fig. 3 - Cosimo Merlini il Vecchio, Bernardo Holzmann, 


Croce - reliquiario della Passione, part., 1615-1618, 1700 (base). 
Firenze, Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore 


in un continuo crescendo. L’8 settembre di quell’anno, infatti, 
è consegnato il prezioso paliotto d’argento per l’altare della 
cappella della Santissima Annunziata nell'omonima basilica 
fiorentina (fig. 1), commissionato dal Granduca per la guari- 
gione del figlio Cosimo da una grave infermità, e realizzato 
dall’orafo cortonese Egidio Leggi’. 

Il ruolo di Ferdinando | quale “mediatore fra la sfera terrestre e 
quella celeste” si manifesta anche fuori da Firenze e in particola- 
re nelle donazioni per la cattedrale di Livorno, che diviene luogo 
di culto privilegiato della vita religiosa della città. A partire dal 
1603 si susseguono lasciti da parte del Granduca sotto forma 
di reliquie custodite in preziosi arredi eseguiti dai maestri della 
Galleria Andrea Tarchiani, Antonio Zanobini, Martino di Matteo 
Tedesco, per concludersi prima del 1608 con la commissione 
all’orafo e scultore Accursio Baldi del reliquiario a tempietto in 
rame dorato, bronzo e pietre dure, oggi nel Museo Diocesano 
della città” (cat. n. 10). 

Nonostante il loro valore materiale e simbolico, queste opere 
non appaiono tuttavia eguagliabili con la produzione dei labora- 
tori di corte dei decenni precedenti. | grandi maestri responsabili 
delle realizzazioni più significative dell’ultimo quarto del Cinque- 
cento — Cencio della Nera, Michele Mazzafirri, Giovanni Domes, 
Jaques Bylivelt — erano d’altra parte morti o lo sarebbero stati di 
lì a non molto, compreso il già ricordato Egidio Leggi. Il laborato- 
rio nel “Corridoio” appartenuto al Bylivelt, venuto a mancare nel 
16083, sarebbe stato rilevato dall’orafo francese Odoardo Vallet, 
che aveva lavorato con lui negli ultimi tempi, ma che sembra 
non aver goduto — almeno stando alla documentazione ad oggi 
rintracciata che gli riferisce solo sporadici lavori — della fiducia 
accordata dal Granduca al suo predecessore. Tuttavia è plausi- 
bile ricondurre al nostro l'esecuzione della corona in oro e pietre 
preziose donata al santuario di Santa Maria della Fontenuova a 
Pistoia nel giugno 1609 da Cosimo II, per portare a compimento 
un voto fatto dal padre l’anno precedente’. Si tratta di un raro 
esempio di gioielleria degli inizi del Seicento, vista la perdita del 
prestigioso “collare granducale” realizzato dall’orafo fiammingo 
Leonard Zaerles tra il 1606 e il 1609°. 

Sono questi gli anni, come abbiamo visto dai nomi ricordati, 
in cui la corte chiama nei propri laboratori vari maestri d’ol- 
tralpe, evidentemente in ragione della qualità riscontrata nei 
loro lavori e, forse, nel tentativo di innestare sulla tradizione 
locale nuove e ‘moderne’ suggestioni, il tutto nell’ambito di un 
rinnovato interesse nei confronti di una dimensione europea 
favorito dalla presenza a corte della granduchessa Cristina di 
Lorena. In particolare, negli anni di regno di Cosimo Il (1609- 
1621), oltre al già ricordato Vallet, è da segnalare la presenza 
dello svedese Jonas Falck, giunto in città nel 1610 e specia- 
lizzato in lavori di gioielleria, come indicano le varie commis- 
sioni registrate nei conti della Guardaroba Medicea e, in par- 
ticolare, la sua partecipazione all'esecuzione degli elementi 
di gioielleria per il pannello centrale del paliotto per l’altare di 
San Carlo Borromeo'° (fig. 2). A questa famosa impresa è par- 
tecipe un altro orafo, nato e formatosi fuori Firenze, nel quale 
è da riconoscere la personalità artistica più interessante nella 


produzione di corte della prima metà del secolo. Si tratta del bo- 
lognese Cosimo Merlini", chiamato in Galleria fin dal 1614 e già 
sicuramente noto per la sua arte, come denuncia l’affidamento in 
questo stesso anno della prestigiosa committenza di due cande- 
lieri in oro “ad uso di viticcio” per la Santa Casa di Loreto'?. Nel 
1615 il maestro appare poi impegnato in una grandiosa impresa, 
finalizzata alla realizzazione di un reliquiario a forma di croce, 
destinato a riunire le reliquie della Santa Croce e della Passione 
conservate in Santa Maria del Fiore, terminato e consegnato nel 
settembre del 1618 all’Opera del Duomo": (fig. 3). 

Come abbiamo visto, durante il pur breve regno di Cosimo Il assi- 
stiamo ad un sensibile incremento di donativi da parte della corte 
nei confronti dei più importanti centri di culto e, in particolar modo, 
a favore dei luoghi mariani. Oltre ai già ricordati santuari di Santa 
Maria a Monsummano e della Santa Casa di Loreto, appaiono 
privilegiate la basilica della Santissima Annunziata, la chiesa di 
Santa Maria all’Impruneta e la basilica di Santa Maria dell’Umiltà 
a Pistoia. A questi luoghi si aggiungono, ovviamente, le più impor- 
tanti chiese cittadine, come il Duomo e la basilica di San Lorenzo, 
beneficiate da continue donazioni. Gli orafi vengono inoltre im- 
piegati nella realizzazione di custodie per le reliquie direttamente 
richieste dai membri della famiglia reale, in particolar modo dalle 
già citate granduchesse Cristina di Lorena e Maria Maddalena 
d’Austria. Quest'ultima, come documentano i carteggi con alti pre- 
lati e con i suoi corrispondenti a Roma e Venezia, ne fa ossessiva 
incetta per la sua straordinaria raccolta in Palazzo Pitti. 
Significativo il caso della traslazione del corpo di san Cesonio in- 
viato da Roma a Firenze nel 1618, per il quale viene commissiona- 
ta l’anno successivo una sontuosa cassa in argento, attualmente 
conservata nella basilica di San Lorenzo!'*. Anche per la realizza- 
zione di questo prestigioso arredo — vista la sua complessità — dob- 
biamo pensare alla compresenza di più maestri coordinati da un 
progettista (in questo caso Giulio Parigi), tra i quali probabilmente 
sono coinvolti coloro che primeggiano nei laboratori di corte, da 
Gasparo Mola a Cosimo Merlini e Andrea Tarchiani, questi ultimi 
già documentati insieme nella realizzazione tra il 1621 e il 1624 del 
cornicione d’argento posto al di sopra dell’immagine della Santis- 
sima Annunziata, commissionato da Don Lorenzo de’ Medici’. Nel 
1622 ritroviamo Cosimo Merlini impegnato nella esecuzione di una 
cassa in argento destinata a conservare le reliquie dei santi Marco 
papa, Amato confessore e Concordia martire, portate alla luce du- 
rante i lavori di rinnovamento dell’altare maggiore di San Lorenzo'!*. 
La bottega di Andrea Tarchiani, fratello del ben noto pittore Filippo, 
appare invece attiva fin dal 1605 e specializzata in argenteria da 
tavola”. Proprio questo maestro rappresenta, all’interno dei labora- 
tori di corte, il perdurare della tradizione locale, riconoscibile nella 
predilezione per un disegno misurato, segnato da stilemi propri del 
linguaggio tardocinquecentesco. Il suo nome è continuamente ri- 
cordato nei libri contabili della Guardaroba fino alla morte avvenuta 
nel 1647. L’artefice ricopre tra l’altro la carica di ‘Maestro dei Coni’, 
probabilmente a sostituire, quale maestro di Zecca, Gasparo Mola, 
allontanato dalla corte alla morte di Cosimo II. 

La produzione di corte dei primi due decenni del Seicento ap- 
pare quindi caratterizzata ancora da un pluralismo di voci, con 


Fig. 4 - Pietro Tacca e botteghe granducali, su disegno 
di Matteo Nigetti, Fornimento d'altare (croce d'altare 
e tre coppie di candelieri), part., 1632, cat. n. 15 
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Fig. 5 - Arrigo Brunich, Reliquiario 
di san Barnaba Apostolo, part., 
1654-1656, cat. n. 25 


il perdurare della presenza significativa di maestranze forma- 
tesi al di fuori di Firenze, ognuna con un suo stile peculiare, 
ma unita da una comune abilità e maestria tecnica. È indubbio, 
comunque, come l’artefice delle più importanti committenze di 
oreficerie sacre in questa epoca sia da riconoscere nell’archi- 
tetto Giulio Parigi, direttore artistico della Galleria, ideatore e 
progettista di imponenti opere quali i già ricordati paliotti per 
San Carlo Borromeo a Milano e per Loreto, il cornicione per 
l’altare della Santissima Annunziata, la cassa reliquiario di San 
Lorenzo. Questi apparati sono tuttavia accomunati tra loro da 
un linguaggio decorativo ancora di ascendenza tardomanieri- 
sta, più precisamente buontalentiano. 


Nel segno della continuità con la tradizione tardocinquecen- 
tesca si possono collocare ugualmente gli arredi degli anni 
Trenta del Seicento, come documenta chiaramente, per quan- 
to concerne le committenze granducali, il fornimento d’altare 
donato alla Santissima Annunziata nel 1632 dalla granduches- 
sa Cristina di Lorena (fig. 4), realizzato in Galleria su disegno 
dell’architetto Matteo Nigetti. Nel repertorio decorativo delle 
basi, si riconoscono una serie di caratteri stilistici costanti nel 
linguaggio nigettiano quali le figure mostruose, simili a sirene 
acefale, le borchie di etrusca memoria, i mascheroni, i motivi 
a scaglie, i festoni floreali. 

Promotore di un diverso e forse ancor più visionario linguag- 
gio (che tuttavia ancora molto deve alla cultura della Maniera) 
è invece proprio il già ricordato Cosimo Merlini, che in questo 
periodo, e fino alla morte avvenuta nel 1641, appare ugual- 
mente impegnato per la committenza privata, attraverso la 
bottega sul Ponte Vecchio nella quale esercita anche il fratello 
Pietro Paolo. Nelle sue opere si evidenzia uno stile perso- 
nalissimo, segnato da soluzioni strutturali e decorative deci- 
samente inconsuete, tanto da renderle difficilmente valutabili 
con i parametri abituali con cui ci si accosta alla produzione 
seicentesca. A lui si deve quindi riconoscere il merito di aver 
saputo unire insieme esigenze controriformiste, gusto natu- 
ralistico, inventiva, il tutto elaborato con straordinaria perizia, 
a livelli che possono trovare riscontro solo nella produzione di un altro grande ‘visionario’ di 
questi anni quale è Pietro Tacca che, con le vasche delle fontane collocate in Piazza della 
Santissima Annunziata e, soprattutto, con l’elegantissimo leggio bronzeo del Duomo di Colle 
Valdelsa del 1629, si muove su un registro espressivo assai simile!5. 

A partire dagli anni Quaranta del secolo la scena appare sempre più segnata dalle committenze 
della granduchessa Vittoria della Rovere che, animata come abbiamo detto da un profondo spi- 
rito religioso in ragione dell’educazione ricevuta a Firenze tramite Maria Maddalena d’Austria e 
Cristina di Lorena, si prodiga per incrementare le raccolte sacre di Palazzo Pitti così come per 
arricchire con suppellettili sacri i luoghi di devozione cari alla famiglia. Dall’inventario degli arredi 
della Cappella delle Reliquie redatto nel 1670, apprendiamo delle nuove opere commissionate 
dalla Granduchessa in questo arco di tempo, tra le quali una estesa serie di piccole figure sacre 
in argento'°, della quale sopravvivono quelle realizzate da Michelangelo Targioni e adattate ai 
reliquiari di san Zanobi e di san Tommaso di Hereford. È poi ricordato un reliquiario in argento 
“a vaso fatto a palme” per la testa di santa Tecla, realizzato nel 1649 dagli orafi Giovan Battista 
e Marcantonio Merlini?0, 

Nelle committenze di Vittoria appaiono ricorrenti i lavori affidati a un orafo di origine tedesca, Arri- 
go Brunich, con bottega sul Ponte Vecchio, evidentemente entrato nelle sue grazie e soprattutto 
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Fig. 6 - Giovanni Comparini, 
Giuseppe Vanni, Corona di santa 
Maria Maddalena de’ Pazzi, part., 
1684-1685, cat. n. 6 


capace con la propria arte di mantenere alto il prestigio dei labo- 
ratori?!. Al maestro è stato tra l’altro possibile ricondurre recen- 
temente due straordinarie opere, il busto di santa Vittoria e la 
cassetta per le reliquie di san Barnaba apostolo e san Epifanio??, 
eseguite tra il 1654-1656 (fig. 5). Ancora lo troviamo al servizio 
di Vittoria della Rovere nel 1680 per la realizzazione di quattro 
candelieri? e ancora nel 1682 per un bacile e altri oggetti. 

Il maestro rappresenta peraltro l’anello di congiunzione tra la 
cultura artistica della metà del secolo e quella che segnerà il 
suo ultimo quarto, dominato dalla complessa personalità di 
Cosimo III de’ Medici?4. 


Succeduto al padre Ferdinando Il nel 1670, Cosimo IIl occupa in 
questa nostra storia un ruolo centrale. Da una parte si deve te- 
nere presente come un tratto peculiare della sua personalità sia 
l'appassionato culto nei confronti delle reliquie (fino a forme di 
ossessivo trasporto), il che porterà a riferire al suo nome la com- 
missione di un rilevante numero di custodie: ora per conservarle 
nella sua camera sotto forma di monumentali reliquiari, ora per 
trasportarle al suo seguito durante i viaggi, ora per ‘indossarle’ 
sotto forma di raffinati medaglioni, in modo da trarne diretto be- 
neficio in virtù di quei poteri terapeutici che la cultura del tempo 
attribuisce ai sacri resti. Dall’altra parte si deve riconoscere al 
Granduca la capacità di imprimere all'ambiente artistico dei la- 
boratori di corte una significativa svolta. Fondata l'Accademia 
fiorentina a Roma con sede a palazzo Madama, gli anni di Cosi- 
mo III vedranno infatti formarsi, sull’insegnamento di Ciro Ferri e 
di Ercole Ferrata, molti illustri artefici quali Giovan Battista Fog- 
gini e Massimiliano Soldani Benzi?, che domineranno la scena 
fiorentina tra la fine del Seicento e gli inizi del Settecento. Negli 
stessi anni a Firenze si avvieranno i lavori per l’edificazione di 
nuove cappelle nel gusto romano: ne sono esempi emblematici 
la Cappella Corsini nella chiesa del Carmine, iniziata nel 1676 
su progetto di Pier Francesco Silvani, e la Cappella di Santa Ma- 
ria Maddalena de’ Pazzi nella chiesa omonima, ideata da Ciro 
Ferri e realizzata nel 1677. 

Nella produzione orafa si avvertono uguali e forti segnali di ag- 
giornamento, sempre nel segno di un’attenzione ai modelli romani e sempre in diretto riferimento 
alle opere e alle scelte stilistiche di Giovan Battista Foggini. II maestro, tornato da Roma nel 1676, 
è chiamato nel 1680 a realizzare il progetto per il paliotto d’argento dell’altare maggiore della 
Santissima Annunziata, opera che conclude la realizzazione in senso barocco del coro e del pre- 
sbiterio della basilica”. L’esecutore materiale dell’opera, terminata nel 1682 e collocata sull’altare 
l'’8 settembre 1683, è da identificare nell’orafo Arrigo Brunich, oramai noto come “huomo celebre 
e raro nella sua arte” e certo tra i più abili interpreti del rinnovamento fogginiano. 

Anche la produzione dei laboratori sul Ponte Vecchio sembra tentare, già dalla fine degli anni 
Settanta, un’apertura ai nuovi modelli, per approdare nel corso del decennio successivo ad 
una consapevole adesione a nuove tipologie strutturali. Così, ad esempio, nel disegno dei vasi 
sacri si registra un rilevarsi della base e un contrapporre al motivo inflesso del collo una bom- 
batura del corpo, per lo più sottolineata da una fascia decorata. Parallelamente appaiono nelle 
opere prodotte sistemi decorativi — come le volute affrontate, gli ovoli incorniciati, le carnose 
foglie d’acanto, i serti di alloro, le larghe baccellature — che tendono ad emergere dal fondo as- 
sumendo una disposizione più mossa e articolata. Domina su tutto l’intreccio di fogliame, asse- 
condando un gusto che, a questa altezza cronologica, possiamo riscontrare in vari ambiti, ma 
che probabilmente ha sempre origini romane??. Opere assolutamente significative in questo 
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Fig. 7 - Cosimo Merlini il Giovane, 
Giuseppe Antonio Torricelli, 
Giovanni Comparini, Giuseppe 
Vanni, Reliquiario 

di san Francesco Saverio, part., 
1696, cat. n. 35 


senso (e centrali nel contesto devozionale che qui interessa) sono realizzate in questi anni su 
richiesta di Vittoria della Rovere. Così accade per una importante donazione alla Carmelitane 
di borgo Pinti, tesa a rendere omaggio alla mistica fiorentina Maria Maddalena de’ Pazzi: la 
granduchessa, dopo essere stata nell’estate del 1684 in visita al sacello insieme ai gioiellieri 
Giovanni Comparini e Giuseppe Vanni, decide infatti di reimpiegare le gioie già presenti sul 
corpo della Santa per farne una corona in filigrana d’oro tempestata di pietre preziose e perle, 
eseguita dagli stessi orafi e donata al monastero il 30 maggio 1685°° (fig. 6). 

Nel 1694 Giovan Battista Foggini viene nominato “Architetto Primario della Corte”, con l’incarico 
della direzione artistica dei laboratori granducali. | sontuosi arredi realizzati dalle maestranze da 
lui dirette si distinguono, come sempre, per la fantasia compositiva e per la rarità dei materiali 
impiegati: si continuano a prediligere, accanto all’argento e al bronzo dorato, le pietre dure, in 
particolar modo il cristallo di rocca, il calcedonio e il lapislazzuli. La manifattura granducale acqui- 
sta un decisivo impulso, con la realizzazione di opere dominate da un vero e proprio culto della 
materia e da una tecnica mirabile. Opere che il Granduca costantemente invia in dono ai regnanti 
e ai potenti d'Europa, divulgando l’immagine di una ritrovata grandezza dello Stato e favorendo il 
mito di un primato artistico fiorentino ancora difficilmente superabile*!. 

Tra gli argentieri attivi in questi anni e menzionati quali collaboratori dello stesso Foggini ricordia- 
mo Bernardo Holzmann e Cosimo Merlini il Giovane. Il primo??? è documentato fin dal 1685 quale 
collaboratore dell’architetto relativamente al rifacimento della Cappella Doni in Santa Trinita e due 
anni più tardi per l'esecuzione della cassa di san Ranieri nel Duomo di Pisa. Nel 1692 gli viene 


Fig. 8 - Massimiliano Soldani 
Benzi, Pietro Motti, Leonard Van 
der Vinne, Reliquiario 

di san Ludovico di Tolosa, part., 
1691, cat. n. 32 


concessa in Galleria la bottega che era stata di Marcantonio Merlini, con il quale aveva collabora- 
to fino alla morte di questi. Nella produzione ancora seicentesca del maestro si colloca la parure 
di candelieri eseguita per la chiesa di Santa Verdiana a Castelfiorentino, tra il 1693 e il 1699* e, 
negli stessi anni, la realizzazione insieme a Cosimo Merlini del ciborio e del gradino per l’altare 
della Madonna nel santuario dell’ Impruneta®*. 

Per quanto riguarda Merlini, nipote del già più volte richiamato Cosimo il Vecchio, sappiamo 
che viene ammesso in Galleria nel 1692*. All’orafo, tra le molte cose, si deve probabilmente 
l'imponente lampada d’argento donata nel dicembre 1694 dal marchese Francesco Feroni a 
degno completamento dei lavori di ristrutturazione della cappella nella chiesa della Santissima 
Annunziata®5. Allo scadere del secolo la bottega del Merlini in Galleria risulta particolarmente im- 
pegnata nella realizzazione di reliquiari, una specializzazione che, nel solo 1696, sarà gratificata 
da ben quattro importanti commissioni, riguardanti la realizzazione dei reliquiari per il cilicio di 
san Francesco d’Assisi (ora di san Francesco Saverio, fig. 7), per le reliquie di san Fiacre, per 
quelle di san Nicola e della “Culla”. Le commissioni si susseguono ininterrottamente fino alla 
morte del maestro nel 1736, e ricorrenti sono le collaborazioni con altri artefici di rilievo, come 
l’intagliatore di pietre dure Giuseppe Antonio Torricelli. 

Nei primi anni della sua attività presso la corte, l’orafo sembra inoltre particolarmente legato ad 
un altro grande artista del tempo, Massimiliano Soldani Benzi. È lo stesso Bernardo Holzmann 
a lamentarsi presso Apollonio Bassetti, segretario e consigliere di Cosimo III, del fatto che nel 
1692 il Merlini “andò subito a lavorare dal Soldani e non si è più veduto qui alle stanze e tiene 
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ancora le chiave”. Se i documenti ancora non han- 
no chiarito la collaborazione tra i due artisti in que- 
sto periodo, sappiamo comunque che Massimiliano 
Soldani, proprio intorno a questi anni, aveva proget- 
tato per i Medici numerosi arredi sacri. Si ricordi, in 
primo luogo, il fastoso reliquiario di san Casimiro, 
oggi al Museo delle Cappelle Medicee (cat. 28), re- 
alizzato dall’artista nel 1687, che rappresenta uno 
degli esiti più alti dell’oreficeria fiorentina tardo sei- 
centesca, per novità dell'impianto strutturale e della 
concezione degli elementi decorativi. Si tratta di un 
esempio di grande maestria tecnica e di sapiente 
gusto decorativo risolto grazie alla personalissima 
rilettura da parte del Soldani del linguaggio espres- 
sivo algardiano. A documentare la perizia dell’artista 
relativamente all’ideazione di reliquiari per Cosimo 
IIl rimangono — sopravvissuti di una serie ben più 
ampia — quelli per le reliquie di san Pasquale Bay- 
lon, di san Raimondo di Pefiafort, di san Ludovico di 
Tolosa e di sant’Alessio, tutti realizzati tra il 1690 e 
il 1691 (cat. n. 32, fig. 8). In particolare è il reliquia- 
rio di sant’Alessio a mostrarci la piena adesione del 
Soldani all’aspetto più propriamente teatrale della 
cultura barocca, per lo straordinario effetto scenico 
affidato alla composizione ad angolo obliquo rispet- 
to alla base, così come per l’amore per i materiali 
rari e per i sempre più vivaci effetti cromatici. 


| primi decenni del Settecento sono ancora carat- 
terizzati da una produzione di corte di altissima 
qualità, sempre segnata dal fantasioso e sofisticato 
linguaggio espressivo di Giovan Battista Foggini, in- 
stancabile ideatore di arredi, la cui versatilità grafica 
è ben documentata nel taccuino di disegni ricondu- 
cibile agli anni 1713-1718. L’artista appare anche 
il referente privilegiato per l'ideazione delle suppel- 
lettili liturgiche richieste dal granduca Cosimo III sia 
per elargire a sant 

uari e conventi, sia per uso privato, in particolar 
modo per arricchire la sua collezione personale. A 
quest'epoca appartengono una cospicua serie di re- 
liquiari che, in molti casi, vedono la partecipazione di 
più maestranze per l’impiego di molteplici materiali. 
Accanto all’argento e all’argento dorato si ritrovano 
frequentemente inseriti il bronzo, il rame, le pietre 
dure, l’ebano, che vengono sapientemente egquili- 
brati secondo quel gusto rappresentativo dello stile 
foggianiano di plastica opulenza e di raffinatezza 


Fig. 9 - Giovan Battista Foggini, Bernardo Holzmann, 
Reliquiario multiplo, 1714. Firenze, 
Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore 


cromatica. Il reliquiario di san Sigismondo, conservato nel Museo delle Cappelle Medicee, del 
1719 (cat. n. 44), ideato e in parte realizzato dallo stesso Foggini, rappresenta uno dei massimi 
raggiungimenti delle botteghe granducali di questi anni. 

Ancora ai primi anni del Settecento si riferiscono i preziosi donativi per i luogo di devozione fami- 
liare, come il santuario della Verna, al quale il Granduca dona nel 1707 le reliquie del sangue, dei 
capelli e della veste di san Francesco e ancora quelle di san Domenico, racchiuse assieme in una 
custodia in argento e cristallo di rocca‘°. Il reliquiario, purtroppo trafugato, è apprezzabile dalle 
fotografie precedenti il furto, che anche in questo caso indicano una manifattura riconducibile agli 
opifici di corte, presumibilmente nelle persone di Cosimo Merlini il Giovane e Giuseppe Antonio 
Torricelli. 

Bernardo Holzmann è invece l’esecutore del progetto predisposto da Giovan Battista Foggini 
per l’ancor più sontuoso reliquiario multiplo donato sempre dal Granduca alla cattedrale di Santa 
Maria del Fiore a Firenze, nel 1714“ (fig. 9). 

In questo stesso anno, che segna le ultime imprese votive legate al mecenatismo di Cosimo III, è 
da datare la donazione del paliotto per l’altare della Vergine dell’Impruneta (fig. 10), offerto come 
ex voto per implorare la guarigione del figlio Ferdinando, erede al trono. La prestigiosa opera, che 
completa l'intervento di rinnovamento e abbellimento dell’altare iniziato circa un ventennio prima 
dallo stesso sovrano con la commissione del gradino e del tabernacolo‘, viene realizzata nuova- 
mente da Cosimo Merlini il Giovane e Bernardo Holzmann sempre su disegno di Giovan Battista 
Foggini'. Quest'ultimo, tuttavia, aveva partecipato anche direttamente all’impresa eseguendo, 
nel 1701 “il frontespizio di fogliame di getto di bronzo rinettato e cesellato” del ciborio, nel quale è 
inserita una colomba di calcedonio bianco“. Il pannello centrale con il Granduca inginocchiato da- 
vanti all’altare della Vergine è invece opera di Cosimo Merlini il Giovane, mentre i due medaglioni 


Fig. 10 - Giovan Battista Foggini, 
Bernardo Holzmann, Cosimo 
Merlini il Giovane, Paliotto, 
pannello centrale, part., 
1711-1714. Impruneta, 

basilica di Santa Maria 
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laterali con a sinistra la raffigurazione dell Incoronazione della Vergine ai piedi della Trinità al 
cospetto dei santi protettori della città e a destra la Vergine con il Bambino in gloria con figure 
rappresentanti la Toscana e l’Arno sono di Bernardo Holzmann. All'attenzione e alla magnanimità 
dello stesso granduca Cosimo III si deve inoltre il rinnovamento, affidato all’argentiere Cosimo 
Merlini il Giovane, tra il gennaio 1721 e il giugno 1722, del paliotto in argento e pietre dure che era 
stato donato per l’altare della Santa Cappella di Loreto nel 1621 da Cristina di Lorena”. 


Morti negli anni Venti Cosimo III e Foggini, si delinea una graduale decadenza per l’attività dei 
laboratori di corte e in particolare per le botteghe degli orafi chiamati ancora per realizzazio- 
ni di carattere profano ma non più impegnati in ambiziosi e fastosi apparati liturgici. Per molti 
aspetti possiamo così affermare che questa storia, iniziata ricordando la realizzazione del paliotto 
dell’Annunziata consegnato nel 1600, si conclude con i lavori a questi ulteriori due paliotti sem- 
pre dedicati alla Madonna. Citare assieme queste tre opere è d’altra parte addurre una ulteriore 
testimonianza dell’assunto dal quale siamo partiti‘. Gli innesti del gusto romano sull’esperienza 
fiorentina hanno certo portato nei lavori commissionati dalla corte una nuova e diversa opulenza 
decorativa, e tuttavia il senso della tradizione e dei suoi valori non è mai stato tradito: il Granduca 
(che è questo titolo che conta e che assume un valore indipendente dal succedersi dei regnanti) è 
ancora lì, al centro del paliotto, secondo un’iconografia che sembra non conoscere il passare del 
tempo, inginocchiato davanti alla sacra immagine, nella quale tutto sembra riporre. 


Sulla pietas delle due Granduchesse e della fa- 
miglia Medici si veda PaoLI 2008 e Paoli 2013. Sul 
rapporto tra devozione e commissioni in ambito 
orafo cfr. Liscia BemPoRAD 2014c. 


Cit. in BERTONI 1985. 


Cfr. GoLpeNBERG STtoPPATO 2005; BALDINI 2014 e 
GoLpENBERG SToPPATO 2014. 


Il Tesoro di San Lorenzo 2007. 


Liscia BemPoraD 1987. Tra i più recenti contributi 
cfr. Liscia BemPORAD 2014a, Liscia BemPorAD 2014b, 
NarpinoccHiI 2014a, SPINELLI 2014. 


Sul paliotto si veda la scheda della scrivente in 
Argenti fiorentini 1992-1993, II, pp. 102-103, con 
bibliografia precedente. Per quanto concerne la 
biografia e l’attività di Egidio di Francesco Leggi 
cfr. ivi, I, p. 420; Corsini 2000, p. 130 nota 42. 
GastoNnE 2011, e si veda in questo stesso catalo- 
go la scheda n. 10. 


Sulla corona si veda Paolucci 1976b; PISTOIA 
1980, pp. 273-274; G. Barucca, in Magnificenza 
alla corte dei Medici 1997-1998, pp. 70-71; Capec- 
CHI 1998, pp. 95-96, e, in questo stesso volume, il 
contributo di Dora Liscia Bemporad. 


L’orafo era stato fornitore a Roma dell’allora car- 
dinale Ferdinando. Trasferitosi poi a Francoforte 
era stato ripetutamente chiamato dal Granduca a 
Firenze e, pur declinando più volte l’invito, aveva 
continuato a rifornire di reliquiari e gioielli il suo 
primo mecenate e non si era esentato dal progetto 
di realizzare per lo stesso Ferdinando un bellissi- 
mo collare. Sappiamo di un suo primo soggiorno 
a Firenze nel 1606 per discutere il progetto e di 
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un nuovo viaggio nell’agosto del 1608 per finire il 
lavoro e consegnarlo l’11 gennaio 1609. Cfr. Fock 
1980, pp. 362-363. 

R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, pp. 148- 
149, n. 19, con bibliografia precedente. 
Sull’artista, tra i molti contributi tesi a ricostruir- 
ne l’opera, cfr. ASCHENGREEN PiaceEnNTI 1965; Fock 
1972; Paolucci 1975; TARCHI, TURRINI 1987; Maz- 
ZANTI 1990; NarpIinoccHI 1990; Rossi 2001; Picciau 
2009. 

TARCHI, TURRINI 1987, p. 736. 


M. Sframeli, in Sacri Splendori 2014, pp. 134- 
137, n. 15, con bibliografia precedente. 
E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 158- 
161, n. 24, con bibliografia precedente. 


NARDINOCCHI 2014a. 


E. Nardinocchi, in // Tesoro di San Lorenzo 2007, 
pp. 94-85, n. 10. 


Come ricorda Willemijn Fock (1980, pp. 361- 
362), Andrea Tarchiani risulta nel 1605 associato 
con l’orafo Antonio Zanobini: i due continuano a 
lavorare insieme fino al 1614, anno nel quale lo 
Zanobini non risulta più tra le maestranze di Cor- 
te. Per una biografia dell’artefice cfr. E. Nardinoc- 
chi, in Argenti fiorentini 1992-1993, I, pp. 439-440. 


NaRrpiNoccHI 1989a; NarpINocCHI 2007b. 
GennaIOLI 2014, pp. 57, 66-67. 
ASFI, GM 656, ins. 2, cc. 165-166. 


L’argentiere Arrigo di Bernardo Brunich (Lubec- 
ca 1611 - Firenze 1683) si immatricola all’Arte nel 
1651 ed esercita la sua attività presso una bottega 
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sul Ponte Vecchio. A partire dal 1654 il suo nome 
è continuamente ricordato nel libri contabili della 
granduchessa Vittoria della Rovere sia per com- 
mittenze di carattere sacro, per lo più reliquiari, 
ma anche per argenterie profane, rinfrescatoi, ca- 
tinelle, caldani, bacili. 


NarpinoccHI 2014b, p. 96 nota 31, e si veda in 
questo stesso catalogo la scheda n. 25. 


ASFI, DG, Parte Antica 1570, cc. 158d. 


Ad Arrigo Brunich si deve poi l'esecuzione tra il 
1680 e il 1681 di due calici e di un ostensorio in 
argento commissionati dal granduca Cosimo III 
per la Sacrestia dei Padri del Convento dell’Am- 
brogiana. ASFi, CdG 45, c. 38d, 67d, 74d. 


Sull’appassionato culto delle reliquie da parte del 
granduca Cosimo III si veda CiarpI 1993, p. 360; 
Fantoni 1993; Sacri Splendori 2014. 


Cfr. CresTI 1990; Visonà 2001. 


Cfr. LANKHEIT 1962, pp. 94-96; E. Nardinocchi, in 
Argenti fiorentini 1992-1998, II, pp. 253-257; Liscia 
Bemporap 2007, pp. 263-264. 


Per la basilica della Santissima Annunziata l’ora- 

fo realizza diversi arredi documentati tra il 1680 e 
1683. Il rapporto privilegiato con questa chiesa, 
verso la quale il maestro stesso dichiara di ave- 
re una particolare devozione, porta l’argentiere a 
sceglierla come luogo per la sua sepoltura. Nel- 
la cappella di Santa Barbara, di pertinenza della 
Compagnia di Santa Barbara e San Quirino dei 
tedeschi e dei fiamminghi, è tuttoggi presente la 
lastra tombale, realizzata su disegno di Giovan 
Battista Foggini, che ricorda l’argentiere e la mo- 
glie Caterina Amman, figlia del noto ebanista. Cfr. 
NARpINOCCHI 2002, p. 174 nota 31. 


Potrebbe esserne conferma la realizzazione di 
un libretto di modelli di “fogliami” dovuto al gio- 
ielliere romano Pietro Cerini, attivo intorno al 
1675, la cui circolazione dovette essere notevo- 
le, come attesta una ristampa delle tavole nella 
stessa Parigi. Nel rilievo plastico e nella carno- 
sità delle foglie e dei frutti delineati dal Cerini 
riconosciamo la stessa esuberante natura che 
vivifica gli arredi fiorentini degli anni Ottanta e 
successivi, a sancire la rottura dello splendido 
isolamento fiorentino a favore di una sostanzia- 
le adesione del lessico romano. Cfr. Grafica per 
orafi 1975, pp. 63-65. 


Cfr. Pacini 2010, pp. 74-75. Tra i mandati del- 
la Serenissima Granduchessa troviamo in data 
17 marzo 1685 “Marchese Domenico Guadagni 
deve dare 285 ducati e cinque lire che havete in 
Camera Nostra per contribuire di limosina alle 
Monache degl’Angeli, le quali hanno a valersene 
per far fare una corona di gioie da porsi in testa 
del Sacro Corpo della loro S. Maria Maddalena 
dei Pazzi”; ASFi, MdP 6246, Minute di pagamenti 
della Serenissima Granduchessa di Toscana, 6 
gennaio 1685 - 30 dicembre 1687, n. c., alla data 
17 marzo 1684 (stile fiorentino). Sull’attività del- 
la bottega di Comparini e Vanni si veda GuUIDETTI 
2012 e SpineLLI 2012. 


Cfr. Giusti 1997b. 


Per le notizie biografiche e l’attività di questo ar- 
gentiere si veda NarpinoccHI 1988 e la scheda di 
E. Nardinocchi e A. Mazzanti, in Argenti fiorentini 
1992-1993, I, p. 418. 


Sui candelieri di Castelfiorentino, oggi con- 
servati nel Museo di Santa Verdiana si veda E. 
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Nardinocchi, in // Museo di Santa Verdiana 1999, 
con bibliografia precedente. 


Cfr. Mazzanti 1990; E. Nardinocchi, in Argenti 
fiorentini 1992-1993, Il, pp. 296-297; II Museo di 
Santa Maria all’Impruneta 1996; Liscia BEMPORAD 
2007, p. 264. 


Per le notizie biografiche e l’attività del maestro 

si veda E. Nardinocchi e A. Mazzanti, in Argenti 
fiorentini 1992-1993, |, p. 426; NaRDINOcCHI 2002, 
p. 174 nota 38; Picciau 2009. 


E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1998, II, 
pp. 300-301; Liscia BemPoRAD 2007, p. 262. 


Per il reliquiario di san Francesco d’Assisi si veda 

in questo stesso catalogo la scheda n. 35. Per le 
vicende degli ulteriori reliquiari cfr. R. Gennaioli, in 
Sacri Splendori 2014, pp. 284-285, n. 83; pp. 294- 
295, n. 87. 


LANKHEIT 1962, p. 286. 


Si tratta del ben noto “Giornale”, conservato a 
Firenze presso il Gabinetto Disegni e Stampe de- 
gli Uffizi, costituito da centoquarantuno fogli. Cfr. 
LANKHEIT 1959; Disegni di Giovan Battista Foggini 
1977. 


G. Cantelli, in Mostra dei paramenti e delle arti 
minori 1968, n. 57; Bisaccioni 2001, p. 202. 


A. Mazzanti, in Argenti fiorentini 1992-1993, II, 
pp. 356-358. 


L'apparato viene donato dal Granduca nel 1698 
ma la sua realizzazione è documentata come già in 
corso nel 1692. All’Împresa partecipano numerosi 
artefici della Galleria e, in particolare, all’ebanista 
Maures è da ricondurre l'esecuzione della struttura 
lignea, agli orafi Cosimo Merlini il Giovane e Pie- 
tro Motti si devono “i corniciami di rame” e infine 
all’argentiere Bernardo Holzmann è da ricondurre 
il rilievo in argento dello sportellino del tabernaco- 
lo con il Ritrovamento della Sacra Immagine della 
Vergine dell’Impruneta. Cfr. Mazzanti 1990. 


A. Mazzanti, in Argenti fiorentini 1992-1993, II, 
pp. 345-347 con bibliografia precedente. 


ASFI, GM 1093, ins. 4, cc. 274-275. 


Sulle vicende del paliotto si veda PAPETTI 1991, 
pp. 16-21. Per quanto riguarda l'intervento del 
1721-1722, il documento di riconsegna del 30 
giugno 1722, vergato dallo stesso Cosimo Merlini 
il Giovane, così descrive l’opera: “[...] Un paliotto 
d’altare di piastra d’argento diviso in tre sparti- 
menti che in quello del mezzo cesellatovi di basso 
rilievo il ritratto del Serenissimo Duca Cosimo se- 
condo in ginocchioni in atto di orare avanti l’altare 
della Santa Casa, con ornato attorno di grottesco 
e corniciame d’argento similmente e negli altri due 
spartimenti cesellatovi Arme de’ Medici e Lorena 
con corona sopra detta ducale, ornati di grotte- 
sco e fiori al naturale, con cartella sotto ciascuno 
di essi spartimenti, con iscrizioni una delle qua- 
li dice, ‘Cristina Lotharingia Magna Dux Etruriae 
obtulit e l’altra Cosmus Tertius Megno Dux Etru- 
riae restituit, con pilastri di lapislazzuli tramez- 
zati fra uno spartimento e l’altro con fregiatura di 
ametista e cornice sopra che fa piano di diaspro di 
Sicilia [...]"; ASFi, GM 1285, cc. 159v-160. Come 
riporta Stefano Papetti (1991, p. 21), del prezioso 
paliotto oggi rimane esclusivamente la ricca cor- 
nice in pietre dure, conservata nel locale museo 
della Santa Casa. 


Cfr. Liscia BEmPORAD 2004. 
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Potere e devozione. 
Donativi medicei oltre i confini d'Europa 


Riccardo Gennaioli 


Fig. 1 - Pittore fiorentino della cerchia di Alessandro Allori, 
Ritratto del cardinale e granduca Ferdinando | de’ Medici, 1588. 
Firenze, Galleria degli Uffizi 


L'improvvisa morte di Francesco | de’ Medici, avvenuta nella villa su- 
burbana di Poggio a Caiano il 19 ottobre 1587, portò sul trono della 
Toscana il fratello Ferdinando, cardinale della Chiesa di Roma (fig. 1). 
Questi continuò a mantenere il titolo ecclesiastico fino al 14 dicembre 
1588, quando ottenne il permesso di abbandonare il cardinalato in 
vista del matrimonio con la principessa francese Cristina di Lorena, 
celebrato a Firenze nel 1589 con fasto principesco. 

Nel breve periodo che intercorse tra la nomina a granduca e la ri- 
nuncia alla porpora, Ferdinando si fece promotore di un’importante e 
dispendiosa iniziativa devozionale: la realizzazione delľ ornamento’ in 
bronzo per la pietra su cui, secondo la tradizione, sarebbe avvenuta 
l’unzione del corpo senza vita di Cristo?, collocata al centro dell’atrio 
della chiesa del Santo Sepolcro in Gerusalemme. Il lavoro, mai instal- 
lato nel sito per il quale era stato creato e adattato nel corso del XVIII 
secolo a “dossale”, nel 1856 fu rimontato con l’aggiunta di altre parti 
nell’altare della Cappella della Crocifissione nella basilica gerosolimi- 
tana (fig. 2), dove si trova tuttora’. 

Non fu questo il primo e il solo omaggio di Ferdinando al sacro luogo. 
Ancora cardinale, ad esempio, egli dimostrò la sua generosità offrendo 
ai Francescani, custodi della Terra Santa, un prezioso damasco d’oro 
per una cappella del complesso del Santo Sepolcro. La sequenza di 
munifici donativi proseguì anche più tardi quando, divenuto granduca, 
Ferdinando inviò “Un calice grande et un baciletto con due boccaletti 
d’argento” e una “superba lampada”, sempre d’argento’. Inoltre di un 
ricco paramento appositamente confezionato per il sito di Gerusalem- 
me parla Agostino Lapini nel suo Diario fiorentino, in cui ricorda: 


A' dì 27 del detto febbraio [1589], in martedì si cavò fuora una 
mostra d’un bellissimo paramento in Por Santa Maria; quale 
era tutto il campo di teletta di argento con bellissime opere, per 
celebrare la Santa Messa, che fu stimato 1130 scudi; quale fe’ 
fare il nostro gran duca Ferdinando Medici, che lo mandò al 
Santo Sepolcro di Jesu Cristo; e di più mandò una elemosina 
di danari, che fra detto paramento e la detta elemosina ascese 
alla somma di scudi 4000”. 


Fig. 2 - Altare della Cappella 
della Crocifissione, 1588-1592. 
Gerusalemme, chiesa del Santo 
Sepolcro 


La forma originaria dell ornamento? si avvicinava a quella di una grande cassa rettangolare priva 
del fondo e della copertura per recingere, a guisa di fastosa cornice, la lastra di pietra dell’un- 
zione e consentirne ai fedeli il contatto con la superficie. La struttura, concepita per essere 
contemplata da tutti i lati, era ornata da sei rilievi in bronzo, dei quali due su ciascuno dei lati 
lunghi, intervallati da un pilastrino centrale e da quattro specchiature traforate, e uno su ognuno 
dei lati corti. Le scene, nella loro ubicazione originaria, costituivano un ciclo narrativo continuo 
dedicato agli episodi conclusivi della Passione. La sequenza era aperta dall’/Innalzamento della 
croce, sulla sinistra di uno dei lati lunghi, seguita, in senso antiorario, dalla Crocifissione, dalla 
Deposizione dalla croce, dall’Unzione del corpo di Cristo, dalla Deposizione nel sepolcro e dalla 
Resurrezione. Con il rimontaggio dell’opera nella parte superiore dell’altare della Cappella della 
Crocifissione le due formelle raffiguranti l’Unzione e la Deposizione furono rimosse dalle loro 
sedi e incorporate nel basamento dell’arredo liturgico, realizzato in ferro. Risultano invece anco- 
ra al loro posto i quattro scudi con lo stemma Medici sormontato dalla corona granducale e dal 
cappello cardinalizio che contrassegnano gli angoli dell’ornamento. Una iscrizione sulla cornice 
superiore ricorda il nome del donatore: “FERD / MEDICES / MAG:/ DVX / ETR?°/ PIETATIS / 
SIGNVM /.D . D./MDLXX / XVIII /°. La stessa epigrafe è ripetuta sui due pilastrini posti al centro 
dei lati lunghi, mentre una terza iscrizione corre sulla modanatura inferiore: “FRATER / DOMI- 
NICVS / PORTISIANVS / CONVENTVS / SANCTI / MARCI / DE FLORENTIA / ORD / PRAED / 
ROM / PROV / PROFESSVS / FECIT / ANNO DOMINI / NOSTRI / MDLXX / XVIII”. 

Quest'ultima rivela il nome di uno degli artefici coinvolti nella commissione, lo scultore e fon- 
ditore fra Domenico Portigiani del convento di San Marco, ritenuto dalle fonti a stampa sette 
e ottocentesche l’autore di tutto l'insieme’. In realtà il Portigiani, come in altre commissioni 
affidate alla sua bottega, coordinò il lavoro facendosi carico delle spese e affidando a diversi 
artisti la preparazione dei modelli per i rilievi, di cui poi eseguì il getto in metallo. Rimane anco- 
ra da stabilire il motivo in virtù del quale al frate fu permesso di siglare il lavoro, privilegio che 
invece gli fu negato nella sua impresa più impegnativa, le porte bronzee per il Duomo di Pisa‘. 
Secondo alcuni studiosi il Portigiani potrebbe essere stato uno dei responsabili dell’ideazione 
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Fig. 3 - Bernardo Buontalenti, 
Schizzo prospettico per 
l'ornamento della pietra 
dell’unzione, 1587-1588. Firenze, 
Gabinetto Disegni e Stampe degli 
Uffizi 


pre de IAT crt =x 
— QAPIDA-DEL NOSTRO SIGNORE 


della struttura, riferita invece da una parte della critica al Giambologna". È interessante os- 
servare che l’impianto della cassa presenta diversi punti in comune con un disegno assegnato 
a Bernardo Buontalenti del Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi (fig. 3), verosimilmente 
uno studio preliminare per l’ornamento'. Forse nel maturare l’idea del ricco dono destinato 
al Santo Sepolcro, Ferdinando scelse di affidarsi per il progetto iniziale al multiforme ingegno 
dell’architetto, instancabile inventore di apparati e suppellettili per la corte fiorentina. Nel foglio 
è tracciata, con tratto vigoroso, una veduta prospettica della pietra dell’unzione su cui campeg- 
gia la scritta, autografa del Buontalenti, “LAPIDA DEL NOSTRO SIGNORE” e le sue misure 
in braccia. Essa appare recinta sui lati da una fastosa cornice che funge da appoggio a una 
serie di candelieri, tra i quali si inseriscono medaglioni ovali recanti il nome del committente: 
“FERDI. M. M.”!3. In linea con quanto eseguito poi nella bottega del Portigiani, la soluzione 
buontalentiana prevedeva quattro stemmi medicei in posizione angolare e la decorazione dei 
fronti con sei rilievi — due sui lati maggiori e uno su ciascuno dei lati minori — dedicati a episodi 
della Passione di Cristo'*. La struttura rappresentata nello schizzo differisce invece dalla cassa 
bronzea per le sue dimensioni, leggermente maggiori, e la ricca incorniciatura delle scene, 
divise da mensole sormontate da teste cherubiche. 

La contestuale presenza della corona granducale e del galero cardinalizio sugli stemmi ango- 
lari dell’ornamento consente, come accennato, di fissare l'ideazione del monumento entro un 
arco cronologico piuttosto circoscritto, che dalla fine del mese di ottobre del 1587 va fino al 
dicembre 1588. AI contrario la sua realizzazione dovette protrarsi ben oltre questo periodo in 
quanto nei registri della fonderia che il Portigiani aveva allestito in San Marco la prima menzio- 
ne dell’opera risale al 27 aprile 1590 e riguarda la preparazione di “sei graticole di ferro fatte 
per le istorie” del lavoro che “va in Jerusale””'5. Un sicuro termine ante quem per l’ultimazione 
dei lavori è fornito da una nota del 10 febbraio 1591 (stile fiorentino, stile comune 1592). In 
essa il frate domenicano, oltre a dichiarare il costo complessivo dell’opera, ne riporta una 
sintetica ma preziosa descrizione specificando che “vi era drento sei storie di basso rilievo, 


Fig. 4 - Pietro Francavilla (attr.), 
Deposizione dalla croce, 1588- 
1592. Gerusalemme, chiesa 
del Santo Sepolcro, altare della 
Cappella della Crocifissione 


Fig. 5 - Giambologna (attr.), 
Unzione del corpo di Cristo, 
1588-1592. Gerusalemme, chiesa 
del Santo Sepolcro, altare della 
Cappella della Crocifissione 


scolpitovi drento la Passione di N[ost]ro Sig[nore], otto traforati, con quattro pilastri di canto 
et quattro di faccia, con basamento et corniciami di componimento dorico et composto, con 
quattro arme di S.A.S. nelle quattro cantonate”!°. 

Altrettanto complessa si presenta la questione attributiva dei rilievi, resa ancora più intricata dal 
loro stato di conservazione. Infatti, i bronzi sono stati sottoposti in passato a drastiche puliture 
che ne hanno distrutto la patina e compromesso irrimediabilmente le superfici, appiattendo 
molti dei dettagli nelle figure. Un’idea del loro aspetto originario è fornita da alcune copie tarde 
conservate in diversi musei, che ne attestano una certa fortuna”. La critica ha sottolineato più 
volte la profonda diversità di stile tra i quattro rilievi dell’/Innalzamento della croce, della Croci- 
fissione, della Deposizione dalla croce (fig. 4) e della Resurrezione e i due dell’Unzione e della 
Deposizione nel sepolcro, riconducibili a due distinte personalità artistiche. Nei primi, infatti, le 
scene, affollate di personaggi, sono risolte in modo non proprio brillante, tanto da presentare 
evidenti difetti compositivi e prospettici. All’opposto nei secondi le figure sono organizzate in 
gruppi ben equilibrati e armoniosamente inseriti in stilizzati paesaggi collinari. La maggiore 
qualità degli episodi dell’Unzione (fig. 5) e della Deposizione nel sepolcro, i più rilevanti di tutto 
il ciclo in quanto strettamente connessi al luogo per il quale l’ornamento fu creato, ha portato 
ad assegnarne la paternità al Giambologna'*. Il celebre scultore è chiamato in causa anche da 
Carlo Bocchineri, che nell’orazione funebre composta nel 1609 per le esequie di Ferdinando | 
de’ Medici definisce “il nobil Guscio di bronzo” tutto “figurato di sacri misteri per mano di Giovan 
Bologna”'°. Se l’attribuzione all’artista fiammingo dell’ Unzione e della Deposizione nel sepolcro 
sembra plausibile, è da escludere invece il suo coinvolgimento nelle restanti quattro formelle, 
per le quali è stato avanzato il nome di Pietro Francavilla, uno dei più stretti collaboratori del 
Giambologna. Tale assegnazione si basa sul contenuto di alcune missive risalenti al 1596, in 
cui il Portigiani proponeva di inserire fra i rilievi delle nuove porte del Duomo di Pisa quattro 
esemplari del Francavilla con storie della Passione già in suo possesso, identificati con quelli 
per il monumento gerosolimitano?0. 

Delle successive vicende dell’ornamento ci informa una serie di lettere riguardanti il suo trasferi- 
mento in Terra Santa attraverso Venezia?!. Passando per Bologna, il manufatto giunse nella città 
lagunare il 30 maggio 1592 insieme alle istruzioni per il suo assemblaggio e a un altro dono del 
Granduca destinato ai frati del Santo Sepolcro: “una tavola di pittura per mettere a l’altare”. L’in- 
sorgere di diverse complicazioni impedì tuttavia l’invio dell’opera fino al 26 marzo 1595, quando fu 
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Fig. 6 - Giuseppe Antonio 
Torricelli, Bernardo Holzmann 

e botteghe granducali, Reliquiario 
della pietra dell’unzione, 
1714-1716. Città del Messico, 
Collezione Pérez Simón 


affidata al teologo fra Felice Ranieri dalla Fratta di Perugia?5, nuovo guardiano di Gerusalemme, 
e imbarcata sulla nave Torniella?*. Giunta finalmente a destinazione, la struttura si rivelò inaspet- 
tatamente troppo corta per essere accomodata sulla pietra dell’unzione. Per ovviare al problema, 
al Granduca fu prospettata la possibilità di adattare, mediante il taglio, la sacra roccia alla cassa, 
operazione che però sarebbe potuta avvenire solo dietro l’esborso di una certa somma di denaro 
alle locali autorità ottomane?5. Ferdinando | rinunciò saggiamente all’intervento lasciando l’orna- 
mento nella piena disponibilità dei francescani. 

Nonostante la sua conclusione infelice, il ricordo dell’impresa dovette rimanere vivo presso la cor- 
te fiorentina e si può immaginare che l’episodio fosse ben noto al devoto Cosimo III, il quale riuscì 
a procurarsi un piccolo frammento della pietra dell’unzione, da lui fatto inserire in una preziosa 
custodia abbellita da una statuetta in pietre dure raffigurante il corpo esanime di Cristo lavorata in 
modo magistrale dall’intagliatore Giuseppe Antonio Torricelli?6 (fig. 6). 

AI pari di Ferdinando I, anche Cosimo III non mancò di onorare la chiesa del Santo Sepolcro con 
doni preziosi. Di uno di essi, una monumentale lampada in argento, resta purtroppo solo una 
breve memoria riportata da Domenico Moreni nella sua edizione Del viaggio in Terra Santa di 
Mariano da Siena del 1822. Infatti, il canonico, attingendo a fonti precedenti ricorda: 


Tra le molte lampane, che erano fino dal 1694 a questo S. Sepolcro, erane una donata 
dal Gran-Duca Cosimo III colà recata, com’ei assicura in una sua relazione del Viaggio in 
Terra Santa, da Giovacchino Cocchi Maestro del Collegio nostro Eugeniano. Questi giunto 
in Gerusalemme, alla porta di Damasco dovette, siccome ei narra, scuoprirla, all'aspetto 
della quale concorse quasi tutta Gerusalemme; e i Turchi medesimi non poterono saziar- 
si, e staccarsi dal rimirarla con ciglia attonite, non tanto per la grandezza, e ricchezza di 
quella, quanto per la bella invenzione, con cui era fatta e lavorata. Essa nel 1757 ebbe 
listessa sorte delle molte altre, che furono dai Greci fracassate a colpi di bastoni. Era essa 
la più grande di tutte, e rammentata da ognuno per lo stupendo lavoro. Era piuttosto un 
Lampadario ornato da molte altre Lampane, che venivano sostenute da diversi puttini, che 
con leggiadria scherzavano sul corpo del lampadario, riposandosi sopra altre statuette ritte 
in piedi dell’altezza di mezzo braccio per ciascheduna. Dice l’istesso Cocchi per altro, che 
ella era stata fatta da Principi, e gran Signori d’Europa; ma portando essa l’Arme Medicea, 
è stata [s]J]empre appellata la Lampada di casa Medici, la Real Famiglia dei quali bisogna 
supporre, che la vi avesse avuto la maggior parte?”. 


Le ricerche d’archivio condotte in questa occasione non hanno portato, per il momento, all’indivi- 
duazione di ulteriori notizie sul prezioso manufatto. Tuttavia un’idea di quello che doveva essere 


il suo aspetto ci è fornita da un progetto per un’analoga lumiera 
con figure di Apostoli e lo stemma mediceo conservato nel fon- 
do della Biblioteca Riccardiana e attribuito alla cerchia di Giovan 
Battista Foggini?8 (fig. 7). 

Nel grande scultore e architetto fiorentino Cosimo III, “sempre 
intento a propagare il Culto de’ Santi”?°, trovò un formidabile 
alleato per dare forma ai suoi progetti più ambiziosi d’impronta 
devozionale. Tra le iniziative di questo tipo dirette dal Foggini, 
un posto di assoluto rilievo spetta al “sontuoso imbasamento 
di pietre dure”®° che sostiene lurna d’argento contenente i re- 
sti di san Francesco Saverio nella basilica del Bom Jesus a 
Goa (fig. 8). 

Da qui il sacerdote gesuita Francisco de Jassu y Xavier, ribat- 
tezzato l’Apostolo delle Indie, aveva intrapreso i suoi viaggi mis- 
sionari che lo condussero fino all’isola di Shangchuan, presso 
Canton, dove morì nel 1552. Il suo corpo, ricondotto dai confra- 
telli a Goa, fu da subito oggetto di grande venerazione sebbene 
la canonizzazione arrivò diversi decenni più tardi, nel 1622. In 
seguito, nel 1637, le sacre spoglie trovarono definitiva sistema- 
zione nella monumentale arca d’argento che ancora le contiene, 
opera di maestranze indo-portoghesi riccamente decorata da 
rilievi raffiguranti gli episodi salienti della vita del Santo*!. 

Fu in funzione di questo prezioso contenitore che venne rea- 
lizzato il monumento fiorentino, concepito come un gigantesco 
piedistallo a gradoni, non dissimile, nell’impostazione, dai son- 
tuosi podi effimeri innalzati nella basilica di San Lorenzo in oc- 
casione delle esequie granducali??. La struttura, articolata su tre 
livelli, si compone di un primo basamento dal profilo bombato, 
simile a un altare, ravvivato da marmi colorati (giallo ammoni- 
tico e rosso di Francia) e decorato da cartelle, volute, drappi e 
teste cherubiche in marmo bianco®. Una doppia zoccolatura di 
bardiglio e giallo di Siena delimita il blocco superiore a forma di 
parallelepipedo, rivestito di granito d’Elba e connotato da leg- 
gere articolazioni volumetriche. Sulle sue facce sono incassa- 
ti quattro grandi rilievi in bronzo di mano dello stesso Foggini 
narranti episodi della vita di san Francesco Saverio. Ciascuno 
dei due rilievi al centro dei lati maggiori è affiancato da coppie 
di pannelli recanti mazzi di gigli eseguiti in materiali litici di vari 
colori imitanti le tarsie musive in pregiate pietre dure delle botte- 
ghe granducali*. Sulla sovrastante trabeazione siedono quattro 
coppie di cherubini di candido marmo di Carrara sostenenti car- 
telle in bronzo sopra le quali si dispiegano cartigli con iscrizioni 
in caratteri dorati (fig. 9). Queste ultime risultano strettamente 
legate alle raffigurazioni emblematiche dei medaglioni in alaba- 
stro orientale inseriti entro le cartelle bronzee, a loro volta con- 
nesse alle sottostanti storie del Santo®5. Una cornice dal profilo 
svasato, impiallacciata con broccatello di Spagna, raccorda il 
piano di appoggio dei cherubini e la balaustra posta a corona- 
mento dell’insieme, in rosso di Francia con zoccolo e corrimano 
in giallo di Siena. 

Stando a quanto narrato dal religioso Francisco de Sousa nella 
sua opera Oriente conquistado, edita a Lisbona nel 1710 ma 
già ultimata nel 1697, il grandioso supporto architettonico sareb- 
be stato promesso da Cosimo Ill a padre Francisco Sarmento, 


Fig. 7 - Cerchia di Giovan Battista 
Foggini, Progetto di lumiera da 
soffitto, fine del XVII secolo. 
Firenze, Biblioteca Riccardiana 
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Fig. 8 - Giovan Battista 

Foggini e botteghe granducali, 
Basamento per l’urna-reliquiario 
di san Francesco Saverio, 
1689-1695. Goa, basilica del 
Bom Jesus 


procuratore generale della provincia di Goa, in seguito al dono 
da parte del gesuita di un’importante reliquia: un cuscino su cui 
per molti anni aveva poggiato la testa del Santo dopo la morte”. 
Questa, tuttavia, non dovette essere la sola ragione all’origine 
dell'impresa. Come è stato osservato”, l'operazione faceva 
parte di una precisa strategia politico-devozionale attraverso la 
quale il Granduca intendeva assicurarsi l'appoggio dei Gesuiti 
per affermare la presenza fiorentina a Goa, snodo nevralgico 
dei commerci con le Indie Orientali. 

La promessa del munifico dono venne probabilmente formulata 
nel corso del 1680, quando il Sarmento si trovava in Europa”. 
Ma, a quanto pare, i lavori non iniziarono prima del 1689 e pro- 
gredirono a rilento per problemi economici‘. Lo testimoniano 
due lettere del Foggini ad Apollonio Bassetti del 4 marzo 1689 
(stile fiorentino, stile comune 1690) e del 26 gennaio 1691 (sti- 
le fiorentino, stile comune 1692), con le quali lo scultore in- 
formava il segretario del Granduca dell’impossibilità di portare 
avanti i rilievi in bronzo per la mancanza di fondi‘. Altrettanto 
lentamente procedette la lavorazione degli elementi in pietra 
all’interno delle officine di corte e, in particolare, dei putti di mar- 
mo. Un documento del febbraio 1692 attesta che inizialmen- 
te il decoro plastico della struttura prevedeva solo sei figure 
angeliche, per le quali fu proposto di affidarne la realizzazio- 
ne a Giuseppe Antonio Torricelli e a Francesco Ciaminghi che 
avrebbero dovuto operare sotto la supervisione del Foggini‘?. | 
“sei pezzi di marmo per fare i Putti per S. Francesco Saverio” 
vennero pagati allo scultore carrarese Andrea Vaccà nel marzo 
dell’anno successivo‘ ma per motivi non ancora chiariti il pro- 
getto originario fu modificato e il numero delle piccole sculture 
incrementato. Infatti, un conto dettagliato riconducibile al 1694 
riferisce di una seconda partita di marmi consegnata dal Vaccà 
al Foggini “per fare otto putti per attorno al lavoro che si fa per 
Santo Francescho Saverio”. 

Nonostante le ristrettezze economiche e i lunghi tempi di esecu- 
zione, il Monumento il 21 settembre 1695 appariva ormai ultima- 
to, come si evince dal diario dell’abate vallombrosano Valentino 
Calzolari che ebbe modo di ammirarlo nella Cappella dei Princi- 
pi dove fu esposto alla pubblica vista‘. Dopo questa data si re- 
gistra solo un intervento a carico del poco noto Michele Pacifico 
Scacciati*, autore di quattro non meglio specificati “soli di dreto 
dipinti con azzurro e altro del mio”. Infine il 21 marzo 1695 
(stile fiorentino, stile comune 1696) il Foggini ricevette un ultimo 
pagamento di cinquecento scudi “a saldo del lavoro di bronzi, 
e marmi che da lui fu fatto per l’Imbasamento che deve servire 
sotto il Corpo di S. Fran.co Saverio, da mandarsi all’Indie”8. 

Il trasferimento del piedistallo, date le ragguardevoli dimensioni 
e la notevole distanza da coprire per giungere a destinazione, 
venne attentamente pianificato in tutte le sue fasi: per prima 
cosa, nell'autunno del 1697‘, fu intrapreso lo smontaggio della 
struttura, “fatta di pezzi commessi e collegati con viti e chiavar- 
de di ferro”5° appositamente studiate dal Foggini sia per rendere 
invisibili Ie commettiture sia per facilitare la ricomposizione delle 
diverse parti. Queste, sistemate in quarantacinque casse con 
vari strumenti, furono imbarcate a Livorno alla volta di Lisbona. 


Fig. 9 - Giovan Battista 

Foggini e botteghe granducali, 
Basamento per l’urna-reliquiario 
di san Francesco Saverio, part., 
1689-1695. Goa, basilica del 
Bom Jesus 


Per accompagnarle, Cosimo III scelse due giovani di fiducia operanti nei laboratori di corte: Si- 
mone Fanciullacci e Placido Ramponi, incaricati di sovrintendere all’assemblaggio del deposito 
una volta in India. Con una lettera, nell’ottobre del 1697, il Granduca preavvisava Giovan Fran- 
cesco Ginori dell’arrivo dei fiorentini a Lisbona, chiedendogli di vegliare su di loro e di assisterli 
nell’organizzazione del trasferimento a Goa. A chiusura della missiva, il Granduca aggiungeva il 
seguente poscritto: “Se a sorte la Maestà del Re o della Regina mostrassero gusto di vedere il 
lavoro del Deposito. V.S. lo faccia pure tutto scassare, e rimettere in piedi dai giovani, affinché [le] 
loro Maestà ne sian servite come conviene”5!. 

Delle successive fasi della spedizione ci informa il diario di viaggio tenuto dal Ramponi per or- 
dine di Cosimo IlII52. Partita da Lisbona il 25 marzo 1698, essa giunse a destinazione nel mese 
di settembre. Anche in questo caso l’arrivo dei due giovani, e del monumento, era stato preven- 
tivamente annunciato con una lettera al padre provinciale dei Gesuiti, il portoghese Xavier de 
Almeyda, al quale il Granduca esprimeva la sua speranza di vedere contraccambiato il dono “con 
qualche reliquia del santo”. Il luogo di installazione della struttura all’interno della basilica del 
Bom Jesus fu oggetto di una attenta valutazione da parte di una commissione composta tra gli 
altri dal padre provinciale dei Gesuiti, dal vescovo di Goa, dal nuovo viceré e dal suo predeces- 
sore. La scelta cadde sulla cappella a destra dell’altare, di dimensioni piuttosto contenute rispetto 
alla mole dell’opera. Per innalzarla, il Ramponi poté contare sull’aiuto di maestranze locali che, 
stando alla puntuale ricostruzione fornita da Lankheit®, non si sarebbero limitate ad assistere il 
fiorentino, bensì avrebbero realizzato, con marmo portato dall’Italia, le cartelle, le volute, le teste 
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Fig. 10 - Botteghe granducali 

e maestranze indo-portoghesi, 
Basamento per l’uma-reliquiario 
di san Francesco Saverio, part., 
1689-1695 e 1698. Goa, basilica 
del Bom Jesus 
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cherubiche e gli altri ornamenti del primo gradone, non riconducibili per lo stile alle botteghe gran- 
ducali (fig. 10). Completato l'assemblaggio, 18 novembre 1698, il monumento venne presentato 
alle autorità cittadine suscitando la meraviglia di tutti “i fidalghi, e uffiziali di guerra, e mercanti”. 
Diversamente da quanto sperato, l'iniziativa patrocinata dal Granduca, pur avendo vasta eco in 
Europa, non portò a un incremento dei rapporti commerciali fra la Toscana e le Indie Orientali. Ad 
essere appagata fu solo la profonda devozione di Cosimo III, che vide accolta dai Gesuiti la richie- 
sta di una reliquia prelevata dal corpo dell’Apostolo delle Indie per la sua cappella in Palazzo Pitti 
dove erano custodite in gran numero “altre Sacratissime memorie de’ maggiori Servi d’Iddio”59. 


Il lavoro è così citato nei documenti d’ar- 
chivio, dove spesso viene anche definito 
cassa. Per un’ampia disamina sull’opera si 
vedano i fondamentali contributi di Friedrich 
Kriegbaum (1927) e di Avraham Ronen 
(1970). Una loro sintesi è offerta dalla sche- 
da di D. Pegazzano, in L’arme e gli amori 
2001, pp. 144-146, n. 23. 


La pietra originale è andata perduta. Al suo 
posto si trova oggi una copia moderna col- 
locata nel 1808 durante i restauri della basi- 
lica, RONEN 1970, p. 432 nota 27. 


Mantı 1784, pp. 103-104. 
Bance 1932, p. 23. 

VernIERO 1929, I, p. 281, n. 1. 
MaRITI 1790, p. 62. 

LapINI 1900, p. 296. 


Lunghezza 219,8 cm, profondità 75,8 cm, 
altezza 57,2 cm. 


Mantı 1784, pp. 102-108. 
Ronen 1970, p. 431. 


1 


Per l’attribuzione del disegno generale a 
Giambologna cfr. KRIEGBaum 1927; BANGE 
1932; Ronen 1970. 


Firenze, GDSU, n. 2352 A, cfr. MORROGH 
1985, pp. 151-152, n. 78, fig. 97. 


Da sciogliere in “FERDI[NANDVS] 
M[EDICES] MIAGNVS DVX]”. L'iscrizione 
ricorre simile in diverse medaglie di Ferdi- 
nando del 1587-1588: cfr. Langedijk 1981- 
1987, Il (1983), p. 758, n. 92, fig. 37, 92, 
anonimo, 1587, “FERD. MED. MAGN. / 
DVX. ETRVRIAE. III”; p. 760, n. 98, fig. 37, 
98, Michele Mazzafirri, 1588, “FERD. MED. 
MAGN. / DVX. ETRVRIAE. III”. 


Nonostante il carattere schematico delle 
raffigurazioni, nelle due formelle anteriori 
sono riconoscibili l'episodio della F/agella- 
zione, a destra, e quello della Salita al Cal- 
vario, a sinistra. 

ASFI, CRSGF 108, n. 328, c. 149r, pubbli- 
cato in Ronen 1970, p. 341 e nota 24. 


ASFI, CRSGF 103, n. 43, c. 92, pubblica- 
to in KREGBaum 1927, p. 43 e FRANCQUEVILLE 
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1968, pp. 165-166. Con leggere varianti il 
conto è riportato anche in ASFi, CRSGF 
108, n. 2, c. 82v. 


L'unica serie completa oggi nota è 
quella di Berlino (Staatliche Museen, 
Skulpturensammlung). Per un elenco 
delle copie esistenti cfr. Ronen 1970, 
pp. 440-441 e Ronen 1973, p. 166. E in- 
teressante osservare che alcuni di questi 
esemplari presentano segni di rilavora- 
zione delle superfici e delle significative 
varianti rispetto agli originali. 
L’attribuzione a Giambologna, avanzata per 
la prima volta da KRIEGBAUM 1927, è in gene- 
re accettata dalla critica: cfr. DHanens 1956, 
pp. 269-270, n. LXI; Ronen 1970, p. 433; C. 
Avery, in Giambologna 1978, pp. 159-160, 
n. 129; Avery, HaLc 1999, p. 140, n. 36. 


BoccHINERI 1609, p. 25. 
Ronen 1970, pp. 432-433. 


Per i documenti cfr. FRancQUEVILLE 1968, 
pp. 137-145. Una sintesi dei fatti è riportata 
in Ronen 1970, p. 432. 
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FRANCQUEVILLE 1968, p. 139. In quest'opera 
è forse da riconoscere il “piccolo quadro di 
buona mano” raffigurante “Nostro Signore 
in atto di comparire dopo la Resurrezione 
a santa Maria Maddalena in forma d’Ortola- 
no” che Giovanni Filippo Mariti, cancelliere 
del consolato imperiale e toscano a Cipro, 
vide intorno agli anni Sessanta del Sette- 
cento sopra la cassa bronzea, nel frattem- 
po trasformata in “dossale”, cfr. MARITI 1784, 
p. 102. 


Su di lui si veda CRISPOLTI 1648, p. 153. 
FRANCQUEVILLE 1968, pp. 144-145. 
Ivi, p. 145. 


Per il Reliquiario della pietra dell’unzione si 
veda R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, 
p. 300, n. 90. 


Moreni 1822, pp. 85-87 nota 1. Come se- 
gnalato dall’autore nella stessa nota, l’ope- 
ra fu ammirata anche da “Mosè Cassuto”, il 
mercante fiorentino di pietre preziose Moisé 
Vita Cafsuto, che nel diario del suo viag- 
gio in Terra Santa, compiuto tra il 1733 e il 
1735, la cita come una “lumiera di argento 
massiccio, lavorata a meraviglia” e ricorda 
anche l’ornamento in stato di abbandono 
nel “recinto” del complesso del Santo Se- 
polcro. Sul Cafsuto e il suo manoscritto si 
veda Ceparmas 2006, pp. 270-282. 


Firenze, Biblioteca Riccardiana, inv. n. 9, 
mm 415 x 265. Chiarini 1999, p. 95, n. 61 
assegna il progetto, non collegandolo con 
la lampada per il Santo Sepolcro, all'ambito 
di Giovan Battista Foggini, giudicandolo di 
fattura meno raffinata rispetto ai disegni au- 
tografi del maestro. Lo stesso studioso ne 
ha proposto, dubitativamente, l’attribuzione 
a uno dei Soderini. 


BaLpinucci 1725-1730, ed. 1975, p. 377. 


Così viene definito nella dettagliata bio- 
grafia del Foggini redatta da Francesco 
Saverio Baldinucci tra il 1725 e il 1730, 
BaLpinucci 1725-1730, ed. 1975, p. 377. Ri- 
guardo alla genesi del grandioso supporto 
architettonico restano fondamentali le pa- 
gine dedicategli da Klaus Lankheit nel suo 
monumentale studio sulla plastica fiorentina 
tardobarocca: LANKHEIT 1962, pp. 102-109, 
304-305, docc. 467-478. Si vedano inoltre: 
BaLpinucci 1725-1730, ed. 1975, pp. 377- 
378; De Azeveno 1956; K. Lankheit, in Gli 
ultimi Medici 1974, p. 56, n. 19; GonzALEz- 
Palacios 1974, p. 326; L. Monaci, in Disegni 
di Giovan Battista Foggini 1977, pp. 48-49, 
n. 22; Conforti 1991; Sopi 1996; Giusti 
1999; SpineLLi 2003, pp. 18-19; OsswaLD 
2008, pp. 234-238; Conforti 2013; Krass 
2013a; Krass 2013b. 


Una puntuale ricostruzione delle intricate 
vicende connesse alla realizzazione dell’o- 
pera e una dettagliata analisi iconografica 
delle scene è compiuta da ToRRES OLLETA 
2009, pp. 258-267. Sull'argomento si veda 
anche Krass 2018b, pp. 198-199. 


Conforti 1991, pp. 115-116. 


Le indicazioni sui materiali utilizzati nel 
monumento fiorentino sono riprese dal 
fondamentale articolo di Annamaria Giusti 
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dedicato al restauro dell’opera curato nel 
1998 dall’Opificio delle Pietre Dure, cfr. Giu- 
STI 1999, pp. 279-281. 


Gli episodi raffigurati sono: San Francesco 
Saverio predica il Vangelo agli Indiani, San 
Francesco Saverio battezza i pagani, San 
Francesco Saverio cerca scampo dai paga- 
ni nell'isola del Moro, Morte di san France- 
sco Saverio. Del rilievo con l’Apostolo delle 
Indie che battezza i pagani è noto uno studio 
preparatorio conservato all’Istituto Naziona- 
le per la Grafica di Roma (inv. FC128781), 
cfr. L. Monaci, in Disegni di Giovan Battista 
Foggini 1977, pp. 48-49, n. 22. 


I gigli furono, infatti, realizzati facendo ricor- 
so al bardiglio, al marmo bianco, al giallo di 
Siena e al verde dell’Arno, cfr. Giusti 1999, 
p. 280. Del motivo decorativo esiste presso 
il Victoria and Albert Museum di Londra un 
disegno autografo del Foggini, GONZáLEZ- 
Palacios 1974, p. 326 e L. Monaci, in Dise- 
gni di Giovan Battista Foggini 1977, p.41. 


Come illustrato in Giusti 1999, p. 289 nota 
10, gli elementi, partendo dal lato del mo- 
numento prospicente l’ingresso della cap- 
pella e girando in senso antiorario, sono 
così distribuiti: la scena con san Francesco 
Saverio che predica il Vangelo è sormonta- 
ta da un medaglione con un sole nascente 
e il cartiglio presenta il motto Nox inimica 
fugat, quella con il Santo che battezza i 
pagani reca sopra un medaglione con un 
sole radioso e il motto Ut vitam habeant, 
tratto dal Vangelo di Giovanni (Gv 10, 10); 
a quella con san Francesco Saverio che 
cerca scampo dai pagani nell’isola del Moro 
corrisponde un medaglione con un leone 
ruggente che minaccia un grosso scorpione 
e il motto Nihil horum vereor; quella con la 
morte del Santo è sormontata da un me- 
daglione con un sole declinante e il motto 
Maior in occasu. 


Sousa 1710, p. 666 (Parte I, Conquista 4, 
Divisão I, n. 109), segnalato da LANKHEIT 
1962, pp. 102, 212 nota 152. Il cuscino non 
è menzionato nell’inventario della Cappella 
delle Reliquie del 1753, che accanto a di- 
verse particole ossee e altri sacri resti cita 
invece un lenzuolo “stato per molti anni so- 
pra il suo corpo, e macchiato in più luoghi 
dell'umore che esce da quel sacro corpo” 
custodito in un reliquiario d’argento (ASFi, 
GM App. 87, c. 84v, n. 10). 


Sopini 1996, pp. 37-40. 


Il procuratore generale fece ritorno in India 
nel 1681. Cfr. LANKHEIT 1962, p. 103; ALDEN 
1996, p. 353. 


Nel febbraio 1689 Apollonio Bassetti scri- 
veva al Foggini: “il Ser.mo Padrone mi ha 
fatto sapere che vorrebbe sentir dato princi- 
pio all'opera del disegnato imbasamento al 
sepolcro di S. Francesco Saverio”, pubbli- 
cato da L. Monaci, in Disegni di Giovan Bat- 
tista Foggini 1977, p. 49. AI monumento di 
Goa va forse collegato un conto del 25 ago- 
sto 1689 per l’approvvigionamento di rena 
“per lavorare le pietre della Cappella di S. 
Francesco Saverio che fa lavorare S.A.S.” 
(ASFi, GM 907, ins. 15, c. 1424). 
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ASFi, MdP 1533, c. 1288 e MdP 1535, 
c. n.n., pubblicate da LANKHEIT 1962, p. 304, 
docc. 467-468. Alla seconda missiva sono 
strettamente connesse altre due lettere 
del Foggini del 2 e 16 febbraio 1691 (stile 
fiorentino, stile comune 1692), ASFi, MdP 
1535, cc. n.n. | registri di entrata e uscita 
della Camera del Granduca tenuti da Rocco 
Vatrini documentano ben sette pagamenti 
di duecento ducati ciascuno in favore del 
Foggini a “Conto del lavoro che va fecen- 
do dell’Indie” che dal 15 febbraio 1691 (stile 
fiorentino, stile comune 1692) vanno fino al 
16 agosto 1694: ASFi, CdG 49, c. 41d (15 
febbraio 1691, stile comune 1692), c. 55s 
(18 giugno 1692), c. 65s (19 agosto 1692), 
c. 89s (31 dicembre 1692), c. 111s (27 
maggio 1693), c. 135d (16 ottobre 1693), 
c. 185d (16 agosto 1694). 


ASFi, MdP 1535, c. n.n., pubblicato da 
LANKHEIT 1962, p. 304, n. 469. 


ASFi, GM 918, ins. 4, cc. 246r e 250r. 


Del conto si conservano due versioni non 
datate ma una ricevuta del 2 dicembre 1694 
del Vaccà legata a esse consente di ricon- 
durle a quell’anno. Nei documenti sono mi- 
nuziosamente riportati, con alcune varianti, 
il peso e le misure di ognuno degli otto bloc- 
chi di marmo consegnati; ASFi, GM 1099, 
ins. 3, cc. 255-257. 


L. Monaci, in Disegni di Giovan Battista 
Foggini 1977, p. 49. 


Lo Scacciati venne pagato dalla Compa- 
gnia di Santa Maria della Pietà per l’esecu- 
zione di un acquerello su cartapecora raffi- 
gurante san Girolamo, cfr. SEBREGONDI 1991, 
p. 74. 


ASFI, GM 1099, ins. 3, c. 262. Per l’inter- 
vento di questo artista si veda anche ASFi, 
GM 1009, c. 166r. 


ASFI, CdG 50, c. 66s. 


Alcuni conti del 30 settembre 1697, riguar- 
danti una “tinta nera per contrassegnare 
i pezzi” e altri materiali per ripulire i rilievi 
di bronzo, consentono di collocare l’opera- 
zione dopo questa data, ASFi, GM 1069, 
cc. 26v-27r, pubblicati solo in parte da 
LANKHEIT 1962, p. 304, doc. 472. Sicuramen- 
te lo smontaggio fu portato a termine prima 
del 30 ottobre, data che compare su un 
conto inedito di Niccolò Valori da lui presen- 
tato “per aver fatto incassare il deposito di 
S. Francesco Saverio” e per aver “provvisto 
più e diversi arnesi e materiali che bisogne- 
ranno quando saranno arrivati all’indie per 
metterlo insieme” (ASFi, GM 1099, c. 622r). 


BaLpinucci 1725-1730, ed. 1975, p. 377. 
LANKHEIT 1962, p. 304, doc. 473. 


Per il diario del Ramponi si veda Sopini 
1996. 


ASFi, MdP 5071, dicembre 1697, cc. n.n., 
pubblicata in LANKHEIT 1962, p. 305, doc. 
476; Sopini 1996, p. 61. 


LANKHEIT 1962, pp. 108-109. 
Sopini 1996, p. 89. 
LANKHEIt 1962, p. 305, doc. 478. 
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1. 


Pittore accademico fiorentino 
del XVI-XVII secolo 
Incoronazione 
di Cosimo de’ Medici 
primo granduca di Toscana 
da parte di papa Pio V 
(5 marzo 1570) 

post 1570 

olio su tela 

cm 123 x 165 


Firenze, Museo delle Cappelle 
Medicee, inv. 1890, n. 10627 


Il 24 agosto del 1569 papa Pio V firmava un motuproprio in cui concedeva a Cosimo | de’ Medici 
(Firenze, 12 giugno 1519 - 21 aprile 1574) il titolo di “granduca di Toscana”. Giungeva così a com- 
pimento un progetto a lungo perseguito dal Duca che aveva conosciuto fasi alterne, arrivando a 
conclusione quando già egli aveva ceduto il passo al figlio Francesco (cfr. Contini Bonacossi 2008). 
La concessione fu resa ufficiale con la pubblica lettura della bolla recata a Firenze da Girolamo 
Bonelli, fratello del cardinal Alessandrino (in mostra cat. n. 2), in cui venivano enumerate le virtù di 
Cosimo nei confronti della Chiesa Cattolica Romana, durante una cerimonia tenutasi a Firenze il 13 
dicembre 1569 (Galuzzi 17812, Il, pp. 107-108). 

Come ulteriore segno di distinzione nei confronti del nuovo Granduca (titolo già in essere nella Sle- 
sia, nella Lituania e nella Moscovia) il Papa volle incoronarlo personalmente. L’8 febbraio del 1570 
Cosimo si mise in viaggio per Roma assieme al numeroso seguito di gentiluomini, portando con sé 
una ricchissima corona d’oro, ornata di perle e pietre preziose. Anche la corona e lo scettro dovevano 
avere una forma speciale e non somigliare agli altri principi. Fu ideata una corona a diciannove punte 
incurvate all’esterno, pare su consiglio del pontefice, come quelle dei re orientali, alternativamente 
sormontate dal giglio di Firenze la cui sagoma, ornata di rubini, campeggiava al centro. Sotto la fascia 
compariva l'iscrizione a ricordo della cerimonia: “BENEFICIO PII V PONT. MAX.” a conferma che 
l'elezione veniva dal Papa e non dall’Imperatore. E fu anche creato un nuovo scettro d’argento, lungo 
“duos palmos cum dimidio, habentem pallam in summitate, et de super Lilium”, con smeraldi e rubini 
(Moreni 1819, p. 24). Le insegne erano attribuibili solo a Firenze, simboleggiata dal giglio che era sta- 
to l'emblema repubblicano e ora ingemmava la corona e lo scettro di un sovrano che si insigniva del 
titolo di MAGNUS ETRURIAE DUX. La corona e il titolo costituirono novità araldica legittimata dall’i- 
scrizione dedicatoria a papa Pio V, ed è stato notato come le punte della corona siano ispirate a quella 
usata in pittura per l’Incoronazione della Vergine (si veda in questo catalogo i saggi di Cristina Acidini 
e Dora Liscia Bemporad): una delle innumerevoli dinamiche del rapporto fra potere e religione e sui 
codici del linguaggio politico-celebrativo a questo inestricabilmente legate (FANTONI 1993, p. 402). 

Si disse che la corona valeva 200.000 scudi “per esservi dentro 75 pietre preziose di più sorte, tutte 
grosse e belle e di grandissima valuta, e, di sopra, una grillanda di bellissime e grosse perle” e che 
probabilmente l’aveva lavorata Benvenuto Cellini, il quale aveva cesellato un calice d’oro con le figure 
della Fede, della Speranza e della Carità che Cosimo donò al Papa, ma fu in realtà eseguita da Hans 
Domes (Liscia in questo a p. 30). Nel 1576 l’imperatore Massimiliano Il d'Asburgo, cognato di Fran- 
cesco I, conferì formalmente il titolo al secondo granduca ed elevò lo stato di Toscana a Granducato. 
L’incoronazione di Cosimo | a granduca di Toscana da parte di papa Pio V avvenne a Roma il 5 marzo 
del 1570 (CipRIANnI 1983) e si svolse alla presenza di cardinali, gentiluomini e armigeri, come si trova 
descritto nella lettera di Bartolomeo Concini a Francesco | de’ Medici (I. Cotta, in / gioielli dei Medici 
2008, p. 85). La descrizione della cerimonia fu fatta, con dovizia di particolari, da Cornelio Firmano, 
cerimoniere pontificio, e fu pubblicata dal Moreni (1819). 

Il dipinto che qui presentiamo risulta molto preciso nella raffigurazione dei presenti e dei particolari 
della cerimonia come mostra il confronto con la lettura del testo (MoRENI 1819, pp. 10-40): dagli abiti 
del novello granduca che indossava un vestito con sottana in broccato detto volgarmente “riccio so- 
pra riccio”, ossia velluto allucciolato, con cintura cremisi, con veste di sopra lunga fino a terra, aperto 
sul davanti anch’essa di velluto cremisi con maniche larghe, e sopra un mantello in oro della tipica 
manifattura fiorentina, foderato in ermellino che si mostrava coprendo le spalle. Il Granduca portava il 
collare con l’insegna del Toson d’oro, concessogli da Carlo V di Spagna nel 1552. 

I Cardinali Cristoforo Madruzio, Francesco Alciati, Marcantonio Colonna, Girolamo Simoncelli, Paolo 
Giordano Orsini (nominato da Pio V governatore generale della Chiesa) furono quelli che più si trova- 
rono impegnati durante la cerimonia e i suoi preparativi. 


Fra i cardinali il testo del Firmano dichiara presenti: Giovanni Morone, Cristoforo Madruzio, Otto 
Truches, Alessandro Farnese, Giulio della Rovere (citato nel testo, ma già defunto), Giovanni Ricci di 
Montepulciano (citato nel testo, ma già defunto), Scipione Rebiba (citato nel testo, ma già defunto), 
Giovanni Antonio Serbelloni, Antonio Gravellani/Gravellona (?), Stanislao Osio (citato nel testo, ma 
già defunto), Francesco Paceco, Marco Antonio da Mula detto l’Amulio (citato nel testo, ma già de- 
funto), Girolamo Simoncelli detto l’Austriaco, Giovanni Francesco Gambara, Nicola Gaetano, Innico 
Avalos di Aragona, Marcantonio Colonna, Prospero Santacroce, Zaccaria Dolfin o Delfino, Giovanni 
Francesco Commendone, Marcantonio Bobba (citato nel testo, ma già defunto), Ugo Buoncompagni 
(poi papa Gregorio XIII), Flavio Orsini, Alessandro Crivelli (citato nel testo, ma già defunto), Guido 
Ferrero, Benedetto Lomellini (citato nel testo, ma già defunto), Guglielmo Sirleto, Frate Michele Bo- 
nelli pronipote di Sisto V (chiamato dal cardinale Alessandrino), Ludovico Madruzzo, Francesco Alcia- 
ti, Girolamo Simoncelli, il figlio cardinale Ferdinando de’ Medici (che potrebbe essere quello in primo 
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n peer me DE re ear 
Giovanni Stradano, Incoronazione di Cosimo I, 
1582, incisione: “Mediciae familiae rerum feliciter 
gestarum victoriae et triumphi, elegantissimis 
iconibus a Johannes Stradano Flandro 
artificiosissimo penicilio delineata et a Philippo 
Galleo in aes incisa et edita 1583” 


Pittore toscano della fine del XVI secolo, 
Incoronazione di Cosimo I de’ Medici da parte di 
papa Pio V, collezione privata 


piano a sinistra di profilo) e un certo “Joannes Paulus ab Ecclesia S. Pancratii”. È 
noto inoltre che non furono presenti per motivi di salute i cardinali fiorentini Bernar- 
do Salviati (1561-1579) e Lorenzo Strozzi (1557-1571). 

La cerimonia avvenne nell'aula regia prima della Sistina, con il cardinale Giacomo 
Savelli come celebrante. 

Parteciparono anche palafrenieri e guardie svizzere, che si vedono raffigurati nel 
dipinto, assieme a nobili di camera e cavalieri di Santo Stefano: Stefano Luigi Ro- 
mano, Don Antonio Ramirez di Montalvo, maggiordomo di Cosimo l, cavaliere di 
Santo Stefano signore di Sassetta, Traiano Bobba e “Carus Alidosius dominus 
Castri Rii Flaminiae Provinciae, Leonardus Marinotius de Ancona, Leo Sanctes 
de Carpo [...]” in tutto quindici personaggi di titolo e di famiglie “le più cospicue e 
qualificate d’Italia”, trenta gentiluomini fiorentini e nove nobili senesi vestiti di nero, 
oltre agli ambasciatori di Savoia e di Toscana e il primo segretario di Cosimo I, 
Bartolomeo Concini (1507-1578). Difficile, se non impossibile, almeno per ora, rico- 
noscere tutti i personaggi. 

Tuttavia le fonti ci tramandano che la corona granducale fu portata dal nobile 
Marcantonio Colonna (1535-1584) molto legato alla politica di Pio V, che vediamo 
qui insignito del Toson d’oro e vestito in abiti alla moda di Spagna. Lo scettro fu 
portato da Paolo Giordano Orsini duca di Bracciano, marchese dell’Anguillara, 
allevato dallo zio cardinale Guido Ascanio Sforza di Santafiora e avviato alla 
vita militare nell’esercito pontificio; genero di Cosimo I, noto per aver ucciso, nel 
1576, la moglie Isabella de’ Medici. Fra i due gentiluomini, descritti è, a mio pa- 
rere, riconoscibile Giorgio Vasari che ricevette l’anno dopo (1571), dallo stesso 
pontefice Pio V Ghirlesi, il titolo di Cavaliere dello Spron d’oro e di San Pietro, 
ratifica dell’alto rango sociale raggiunto dall’artista da sempre legato a Cosimo | 
e alla sua politica. Dietro l’Orsini il prelato in abito nero e colletto bianco potreb- 
be essere il pronipote del papa, Michele Bonelli, detto l’Alessandrino, divenuto 
successivamente cardinale. Ancora, in primissimo piano e di spalle si riconosce il 
nano di corte, il Nano Morgante immortalato da Bronzino raffigurato accanto a un 
cane da caccia di razza bretone, simbolo di fedeltà, ma anche legato all’attività 
venatoria, assai cara al nuovo Granduca. 

L’iconografia dell’incoronazione di Cosimo | era finora nota solo grazie alla pittura 
murale di Jacopo Ligozzi nel Salone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio e alla 
stampa di Giovanni Stradano, eseguita nel 1582 e pubblicata l’anno successivo. 
La stampa è in controparte e reca alcune varianti rispetto al dipinto qui presentato 
ma le due versioni possono integrarsi. 

Una grande tavola (204 x 145), finora inedita e a me nota grazie alla cortesia del 
prof. Enrico De Pascale, che si dice proveniente dalla collezione di don Antonio Ra- 
mirez di Montalvo, maggiordomo del Granduca (presente alla cerimonia) si può ag- 
giungere al raro tema. Raffigura un particolare dell’Incoronazione con il pontefice a 
sinistra sul trono e con la tiara, mentre incorona Cosimo | alla presenza di tre car- 
dinali e quattro gentiluomini, fra cui all'estrema destra il Montalvo. L'impostazione 
della scena di quest’ultimo dipinto deriva dalla stampa, ma ne costituisce variante 
puntando maggiormente sull'importanza dei personaggi raffigurati in relazione al 
committente. Si tratta di una versione databile agli anni Novanta del Cinquecento, 
di carattere controriformato, eseguita in ambito toscano prossimo a Santi di Tito. 


L'opera presentata in mostra, di cui è ancora ignota l’originaria provenienza, è 
invece stilisticamente legata alla cultura dell’Accademia del disegno fiorentina, che 
fu costituita grazie a Vasari, nel 1563 e nella quale Cosimo fu eletto “capo”. Non 
è per il momento possibile stringere maggiormente sul nome dell’autore di questa 
pressoché inedita tela che va comunque ricercato in ambito accademico fra i pittori 
che collaborarono a imprese collettive di celebrazione medicea. 

In tal senso alcuni richiami possono esserci con il Battesimo del figlio di Margherita 
d’Austria (inv. 1890, n. 7798) dipinto per le tele in onore della Regina morta nel 
1612. Il dipinto è stato acquistato dal Ministero dei beni e delle attività culturali e 
del turismo nel 2013. 


Monica Bietti 
Bibliografia: Importanti dipinti 2013, p. 22, n. 15 
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2. L’azione politica di Cosimo | fin dall'inizio del suo governo aveva il duplice obiettivo di un consoli- 
damento del proprio potere all’interno dello Stato, e di un riconoscimento a livello internazionale, al 


Bolla di papa Pio V fine di emergere fra i molti piccoli sovrani italiani. A fronte delle resistenze in questo senso da parte 


di concessione del titolo degli Asburgo, ai quali Cosimo doveva il titolo ducale, si individuò nell’alleanza e nell'amicizia con i 
granducale pontefici una via alla supremazia. L’idea di elevare Cosimo a un rango superiore era stata progettata 
a Cosimo I de’ Medici da papa Pio IV, che era stato eletto al soglio pontificio grazie all’azione politica medicea. Fu però 
con il successore Pio V che si arrivò alla nomina. L’alleanza con questo pontefice costò al Duca di 

27 agosto 1569 Firenze l’accondiscendenza alla rigida azione contro i protestanti, gli eretici e gli ebrei, portata avanti 


pergamena manoscritta 
e miniata in policromia 
cm 73 x 85,5 

Firenze, Archivio di Stato, 
Trattati internazionali, 7 


dal Papa e osteggiata dalla maggior parte degli altri sovrani. La pubblicazione degli editti del Concilio 
di Trento, la consegna all’Inquisizione dell’‘eretico’ Pietro Carnesecchi, nonché l’attuazione di una 
legislazione antiebraica con la costruzione del ghetto, furono il prezzo necessario per acquisire agli 
occhi di Pio V i meriti di acerrimo difensore della fede cattolica. In riconoscimento di questa alleanza, 
nel 1569 il Papa elevò Cosimo I al rango di granduca di Toscana, con il titolo di ‘Sua Altezza Sere- 
nissima?. Il titolo granducale era un’assoluta novità e fu adottato dopo avere scartato in precedenza 


Disegni l’impiego di titoli preesistenti, quali quello di arciduca o di re, che avrebbero suscitato maggiori pole- 
della corona granducale miche presso le corti europee; al contempo, il nuovo titolo poneva i Medici al di sopra dei vari duchi 4 Da 
italiani. Altrettanto importante e significativo fu il riferimento alla Toscana: anche se la conquista di rientrante i o Lao nora irta iena e Si ei 
post 1570 Siena nel 1555 aveva creato un'entità territoriale di tipo regionale, formalmente il Duca di Firenze e e ene CARO Eroe led pene ar ei dere fee red 
due foglietti cartacei manoscritti aveva solo aggiunto sul suo capo il titolo, ancora una volta ‘cittadino’, di duca di Firenze e Siena; Cani 
cm 13,3 x 19,4; cm 13 x 14,8 adesso il riconoscimento anche formale di uno stato più vasto, tendeva ad accrescere maggiormen- 
Firenze, Archivio di Stato, te l’importanza del sovrano. L’atto, cui seguì una solenne incoronazione a Roma nel 1570, suscitò 
Miscellanea medicea, 599, contrarietà e polemiche, soprattutto da parte asburgica, tanto che, solo dopo la morte di Cosimo I, noti reer mt] pepe pimnti tivi mit e fon dedenia Dade sentite chi rio 
cc. 44-46 l'Imperatore conferì da parte sua, il rango granducale a Francesco I solo nel 1576. A prep Pope dr patenti rane immer 
Un nuovo titolo nobiliare comportava anche la creazione di nuovi simboli, tra cui una nuova corona, Pe ana Poli DITTE TA ENER EI EI IT co ne TTI a rn E Tem o Ea 
di cui nella bolla pontificia appare il disegno, ideata e forgiata per l'occasione. Fino a quel momento, PR, TTI eee a ferie) re rali peace rematori Prati Dino 


la corona ducale era costituita da un cerchio d’oro gemmato, sormontato da perle. Per la creazione k CAN: h 
del simbolo del nuovo titolo nobiliare, si pensò di creare qualcosa che fosse a metà tra una corona ; a 

ducale e una corona reale. Il modello fu quello della corona radiata, un cerchio sormontato di ele- j p 
menti verticali che suggerivano i raggi del sole, modello già presente nell’epoca imperiale romana, Nes l 
come si evince dai ritratti di alcuni imperatori sulle monete dell’epoca. Come elemento distinguente, CNS 
si pose al centro un giglio fiorentino, riferimento alla città ‘dominante’, da cui tutto era nato. Intorno al f A> 
cerchio gemmato, era riportata una scritta che ribadiva l’origine papale della concessione e i meriti ' 
del sovrano: “Pius V P.M. ob Eximiam Dilectionem, ac Catholicae Religionis Zelum, Precipuumque Pike 
lustitiae Studium donavit”. ; DO 
Questa corona così unica nel suo genere fu adottata dai sovrani della Toscana fino al 1691, quando Ni 
Cosimo Ill compì un nuovo passo nel far progredire la rilevanza formale della famiglia, ottenen- se 
do dall’imperatore Leopoldo | il ‘trattamento regio’, il che non significava diventare re, ma aveva z 

conseguenze sul piano dell'etichetta, cosa, ai tempi, ritenuta importantissima. La nuova “Altezza A 
Reale” adattò la corona al nuovo grado, unendo i raggi con degli archetti e rendendola simile ad i =al f a Da : 
una corona reale. 


oo t n ffforina > -s 


Piero Marchi n 


Bibliografia: Diaz 1976; |. Cotta, in / gioielli dei Medici 2003, pp. 85-86 con bibliografia precedente 
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3. 


Alessandro di Bastiano Lamberti 
1589-1602 


1601 

lamina d’oro ritagliata, traforata, sbalzata e cesellata, 
smalti en ronde bosse e traslucidi, pietre preziose 
cm 17,5 x Ø17,5; cm 9 x D17,5 

Proveniente dalla chiesa della Santissima 
Annunziata di Arezzo 

Arezzo, Museo Diocesano d’Arte Sacra 


Ambedue le corone, poste rispettivamente sulla testa della 
Vergine e del Bambino nel gruppo detto La Madonna delle 
lacrime, opera di Michele da Firenze del 1425, sono realizzate 
in lamina d’oro sbalzata e cesellata, e sono rinforzate all’inter- 
no da un’anima di ferro che segue il contorno sia del cerchio 
sia del fastigio, costituito da quattro gigli alternati ad altrettante 
punte. La corona posta sulla testa della Vergine reca nel cer- 
chio, profilato da smalti ovali alternativamente rossi,azzurri e 
verdi, una serie di pietre rosse tagliate variamente, incastona- 
te entro una cornice manierista, alternate a teste di cherubino, 
ugualmente applicate. La corona è chiusa da due fasce che 
si incrociano al centro dove è saldata una croce con pietre 
rosse incastonate nei bracci. Altri smalti lumeggiano le punte 
e gli stami dei gigli. La corona posta sulla testa del Bambino 
è sostanzialmente identica ma nella fascia sono applicati ca- 
stoni smaltati di bianco e lumeggiati d’oro con rubini e turchesi 
alternati a rosette in smalto traslucido rosso. 

Dopo che la Vergine fu vista piangere, la scultura, oggetto di 
intensa devozione, fu posta sull’altare maggiore della chiesa 
della Santissima Annunziata nel 1589 e ornata con le due 
corone commissionate ad un orafo aretino, Alessandro Ba- 
stiano Lamberti, personaggio non di secondo piano e che, 
in base ai documenti d’archivio, risulta aver ricoperto posi- 
zioni di prestigio all’interno della corporazione. Nonostante il 
materiale prezioso utilizzato, la realizzazione appare un po’ 
trascurata, in previsione del fatto che fossero viste da lonta- 
no. Inoltre, le pietre incastonate, salvo quelle meno nobili, 
presentano tagli differenti, frutto di un riuso di gemme offerte 
come ex voto. Ad esempio, si riconoscono spille riadattate 
sia nell’una che nell’altra: oppure, le gemme con il castone 
smaltato di bianco erano probabilmente applicate su un me- 
desimo abito, quella più grande con la pietra tagliata a tavo- 
la, come gioiello, quelli più piccoli con incastonati turchesi 
tagliati a cabochon, come bottoni. Ugualmente di riuso è la 
croce apicale, in origine un pendente, posta dopo il 1690, 
quando Cosimo Ill acquisì il “diritto al trattamento regio” e 
poté vestire la corona sormontata dagli archetti e dal globo. 
Tipici della tradizione iconografica del momento sono anche 
le teste di cherubino applicate sommariamente sul cerchio. 


Dora Liscia Bemporad 


Bibliografia: DRAGONI 1979, p. 45; Arte Aurea Aretina 1985, p. 69; 
CristeLLI 1990, pp. 11-14; Tesori dei Musei Toscani 1991, p. 150; 
GaLopPi 1993, p. 231; El oro de Italia 1994, p. 252; Il Paesaggio 
dei Miracoli 2002, pp. 112-113 
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4. 


Domenico Casini 
Firenze, 1588-1660 


Valore Casini 
Firenze, 1590-1660 


Ritratto 
di Cosimino de’ Medici 


1639 

iscrizione: “COSIMO GRAN 
PRINCIPE DI TOSCANA NATO 
A DÌ 20 DI /DICEMBRE 1639. 
VISSE ORE 40” 

olio su tela 

cm 59 x 77,3 (ottagonale) 
Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1890, n. 10610 

(opera non esposta) 


La tela raffigura il primogenito di Ferdinando Il e Vittoria della Rovere, Cosimino, nato prematuro 
e morto il 20 dicembre del 1639 a sole 40 ore dalla nascita. È di forma ottagona e, su un fondo 
scuro, il bambino livido in volto con i segni dell’asfissia è rappresentato disteso su di un cuscino di 
seta bianca ricamata d’oro e d’argento, vestito in seta bianca guarnita di pizzi raffinatissimi e una 
coroncina ornata di fiori posta in primo piano. Il dipinto appare una testimonianza di straordinario 
interesse per il Museo delle Cappelle Medicee che del piccolo accoglie le spoglie. La descrizione 
della sua sepoltura in occasione della ricognizione del 1857 (Sommi PicinarpI 1888, pp. 27-28) te- 
stimonia la stretta fedeltà del quadro all'immagine del bambino che Cesare Tinghi fornisce nel suo 
diario coevo (1623-1644) e che Sommi Picinardi descrive nelle pagine in cui si dà conto che il neo- 
nato era stato sepolto in un primo tempo nella Sagrestia Nuova e poi condotto con gli altri membri 
della famiglia nella cripta delle Cappelle Medicee per volere di Leopoldo Il di Lorena. Così l’autore 
riporta la notizia: “[...] il corpicciolo di un bambino settimestre, ravvolto in un lenzuolo di seta bianca 
e ricoperto di cotone. Era vestito di teletta d’oro, con ricche trine parimente d’oro; aveva sul capo 
una ghirlanda rilevata composta di fiori di filo di rame [...]”. Il primo figlio del granduca Ferdinando Il 
aveva probabilmente sofferto del vaiolo che aveva contagiato la madre al terzo mese di gravidanza 
(PieRAcCINI 1947, 11.2, p. 198) ed era nato prematuramente nella notte fra il 19 e il 20 dicembre 1639, 
mettendo da subito in allarme il padre. Annunciando la sua nascita al fratello Leopoldo, ne descris- 
se da subito le fragilità e pensando che difficilmente il piccolo sarebbe sopravvissuto lo avvertì che 
“non ci risolviamo di farne per ancora allegrezze pubbliche” (PiERAcCINI 1947, 11.2, p. 198). 
Comunque l’erede, destinato al trono, morto prematuramente, dovette essere oggetto di un ritratto 
che assunse valore di ricordo e testimonianza storica e, come afferma Lisa Goldenberg Stoppato 
(2011, pp. 10-12), aveva suoi illustri precedenti alla corte urbinate da cui la madre proveniva. 

La tradizione di immortalare i defunti nell'ultimo momento della loro presenza in questa terra, 
come in un’istantanea che ne perpetui il ricordo prima del trapasso all’altra vita e quindi poi del 
definitivo allontanamento dalla casa con la sepoltura, è cosa che in Romagna e nelle Marche 
(ossia nell'antico ducato di Pesaro e Urbino) ha attraversato i secoli e ha persistito fino a tutto 
l’Ottocento e gli inizi del Novecento. Una consuetudine che facilmente è passata dall'immagine 
dipinta a quella colta dall’occhio della macchina fotografica, con lo stesso spirito di documentare 
un ricordo intimo, ancorché macabro, da esibire con parenti e amici vicini e lontani, che conferma 
l’importanza di questa tela, fra i primi esempi tuttora conservati di questa antica usanza. Più nota 
è la consuetudine dei ritratti degli avi in cera tratti da vivi e da morti, già diffusi in epoca greca e 
romana e ripresa a Firenze nel Rinascimento (von ScHLosser 2011), che erano esposti nelle case 
a testimonianza di un passato glorioso; ma più ancora diffusa la presenza di ritratti dei defunti in 
marmo, gesso o terracotta, a figura intera o a mezzo busto posti a coronamento dei monumenti 
funebri dal Medioevo a tutto l’Ottocento nei sepolcri delle cappelle 
private e nelle chiese, come anche nei comuni cimiteri. Se il ritrat- 
to del defunto è dunque cosa non infrequente e non nuova nella 
scultura italiana e non solo, rara è la testimonianza dipinta di cui 
il ritratto di Cosimino costituisce un bell’esempio. 

Valutazioni di natura stilistica, convalidate da alcuni documenti 
hanno permesso a Lisa Goldenberg Stoppato di ascrivere la tela 
ai pittori di corte, Domenico e Valore Casini, ricordati dal Baldinucci 
(1681-1728) per la loro intensa attività ritrattistica nella quale Valore 
si occupava di eseguire le teste e le mani e Domenico si concentra- 
va sugli abiti e sui particolari. 

La tela, rara per soggetto e circostanza, unica per ciò che riguarda 
il primogenito prematuramente scomparso, trova un rapporto im- 
portante con la storia e con il Museo delle Cappelle Medicee dove 
è sepolto il piccolo ed è qui importante anche perché testimonia la 
predilezione di Vittoria della Rovere per i gioielli eseguiti in filigrana 
così come le corone dopo descritte, simili all'’ornamento di lato al 
corpicino e poi ricordato sul suo capo all’interno della bara. 


Monica Bietti 


Bibliografia: C. Tinghi, Diario Terzo del Serenissimo Gran Duca Ferdinando 
secondo Gran Duca di Toscana ... 11 novembre 1623-13 luglio 1644], in 
ASFi, MM 11, c. 374r; BaLpinucci 1681-1728, ed. 1845-1847, III (1846), 
p. 451; Sommi Picinarpi 1888; PieRaccini 1947, 11.2, p. 198; von SCHLOSSER 
2011; Betti 2011; GoLpENBERG SrToPPATO 2011 
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5. 


Botteghe granducali 
Corona di san Cesonio 


ultimo quarto del XVII secolo 
filigrana d’argento; granati 

h. cm 5, Ø cm 15 

Firenze, basilica di San Lorenzo, 
Cappella Ginori 


Si tratta di una corona costituita da un cerchio profilato da una cordonatura con il campo interamente 
occupato da decori in filigrana in argento. Su questo è fissato dal lato esterno e offerto alla vista un 
ulteriore cerchio, a margine libero, sempre costituito da ornati in filigrana d’argento che determinano 
un complesso motivo di foglie ed altri elementi fitomorfi, che, lungo il margine superiore, appaiono 
prossimi agli otto fioroni propri delle corone araldiche di duchi e principi. Impreziosisce l'insieme una 
serie di granati montati a cabochon sulla filigrana a individuare il centro dei singoli motivi decorativi. 
La corona fu commissionata quale omaggio alla sacra reliquia costituita dal corpo intero di san Ce- 
sonio, giunto a Firenze da Roma nel secondo decennio del Seicento, riposto nella Cappella delle 
Reliquie di Palazzo Pitti e per il quale, nel 1619, fu commissionato dai granduchi “un cassone a 
sepoltura tutto d’argento lavorato d’angioli, termini, fogliami e strafori, con una cartella dinanzi che 
innomina S. Cesonio Martire” (ASFi, GM 550, I, c. 1, cfr. E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, 
pp. 158-161, n. 24). Note e ampiamente documentate sono poi le vicende che videro l’arredo tra- 
sferito dalla Cappella Reale di Palazzo Pitti alla basilica di San Lorenzo, nel 1785, a seguito delle 
disposizioni del granduca Pietro Leopoldo di Lorena. 

In altra sede è stata ampiamente discussa la questione del progetto e della manifattura dell’urna, 
a partire dalle prime annotazioni di Alessandro Conti (Conti 1977, p. 198) che la riteneva eseguita 
sotto la supervisione dell’architetto Giulio Parigi, direttore dei laboratori di Galleria sotto Cosimo II, 
fino alle più recenti ipotesi avanzate dalla scrivente che tendono a individuare in Andrea Tarchiani 
il principale, anche se non unico, artefice del lavoro (NARDINOccHI 1997; GoLDENBERG StoPPATO 2005, 
p. 137; E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 158-161, n. 24). Tuttavia, per quanto il problema 
— sicuramente ancora da approfondire — sia fondamentale per comprendere la devozione e l’atten- 
zione nei confronti di questo corpo santo nel corso del Seicento, appare evidente come la corona 
qui presentata sia da riferirsi a un periodo più tardo rispetto a quello che vide la realizzazione della 
cassa. Sono infatti evidenti le tangenze con altri raffinati lavori eseguiti a filigrana d’oro da collocarsi 
nell’ultimo quarto del Seicento e che, ad esempio, tra le opere esposte in questa mostra, trovano 
puntuale riscontro nel fiore con gambo fogliato che sostiene la reliquia di sant'’Eustachio del Museo 
delle Cappelle Medicee (cat. n. 36). Tali lavori, come già detto nella scheda relativa a quest’ultima 
custodia, sono da ricondurre a un limitato numero di orafi specializzati in questa particolare lavora- 
zione e ben documentati in tal senso da varie carte d’archivio. Tra questi ricordiamo nuovamente 
il siciliano Bartolomeo Marabella, un “orefice di filigrana” che ricorre frequentemente tra il 1673 e il 
1698 nei registri di conti di Vittoria della Rovere, e Paolo Samut, “che lavora di filigrana” nella bot- 
tega in Galleria con Pietro Motti e Piero Cioli. A questi nomi — ai quali non è ancora possibile riferire 
specifiche opere tra quelle ancora conservate — sono poi da affiancare quelli dei gioiellieri Giovanni 
Comparini e Giuseppe Vanni, ugualmente ricordati proprio per questa specializzazione e autori, tra 
l’altro, della corona per il corpo di santa Maria Maddelena de’ Pazzi per la quale si veda cat. n. 6. 
Per quanto non documentata, si può immaginare la commissione della nostra corona in relazione a 
una delle ripetute ricognizioni al corpo di san Cesonio, per lo più finalizzate ad acquisire frammenti 
delle sacre spoglie e moltiplicare così le testimonianze di fede. Di una tale pratica abbiamo ad esem- 
pio notizia in relazione al prelievo di un dito del Santo (comunicazione orale di Riccardo Gennaioli), 
poi collocato in un piccolo vaso di cristallo di rocca con montatura in oro smaltato e donato nel 1649 
dalla granduchessa Vittoria della Rovere all’arcivescovo di Fermo monsignor Giovan Battista Rinuc- 
cini (G. Barucca, in / Della Rovere 2004, p. 368). 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Inedito 
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6. 


Bottega di 

Giovanni Comparini 

Firenze, notizie dal 1646 al primo 
decennio del XVIII secolo 


Giuseppe Vanni 
Firenze, notizie dal 1645 - t 1716 


Corona 
di santa Maria Maddalena 
de’ Pazzi 


1684-1685 

filigrana d’oro; perle; diamanti, 
rubini, smeraldi, zaffiri e altre 
pietre preziose 

Firenze, Ordine Carmelitano 
(opera non esposta) 


Si tratta di una corona aperta, costituita da un cerchio di notevole altezza 
montato su un telaio interno e rafforzato posteriormente da fermi metallici. 
Tutta la superficie è decorata da complessi motivi a carattere fitomorfo 
che, sviluppandosi dal bordo inferiore a margine liscio, salgono verso l’al- 
to fino a determinare motivi con fiori (sia aperti, sia in boccio) e foglie di 
impronta più naturalistica e di più consistente aggetto plastico. Il tema dei 
fiori si alterna a quello di volute sovrapposte e cimate da vistose perle 
scaramazze, che determinano i punti più alti del margine superiore della 
corona. Tutta la superficie è tempestata di innumerevoli pietre preziose tra 
le quali si distinguono una serie di grossi granati lavorati a forma di cuore 
e incastonati a segnare la linea mediana dell’opera. 

Dai documenti sappiamo come la granduchessa Vittoria della Rovere 
avesse visitato il monastero delle carmelitane di Borgo Pinti nell’estate del 
1684 per pregare davanti al corpo di Maria Maddalena de’ Pazzi, morta 
nel 1607 e il cui culto — ben prima che fosse proclamata Santa da papa 
Clemente IX, il 22 aprile 1669 — aveva permeato la cultura del secolo 
e la formazione religiosa della Granduchessa. Nell'occasione, accompa- 
gnata dai gioiellieri Giovanni Comparini e Giuseppe Vanni, Vittoria della 
Rovere aveva espresso il desiderio di raccogliere le numerose gioie che 
la devozione dei molti aveva posto sul suo corpo e su una corona che le 
cingeva il capo, per adattarle a un nuovo e più magnifico lavoro. Da qui 
la realizzazione, sempre affidata alla bottega di Comparini e Vanni, della 
suntuosa opera, consegnata al monastero il 30 maggio 1685. Documen- 
tata da alcune immagini (tra queste una nitida incisione settecentesca di 
Ferdinando Gregori) la ricca corona fu a una certa data sostituita da una 
di minor valore, tanto da lasciare intendere che fosse stata depredata nel 
corso dell’occupazione francese e delle soppressioni, ovvero smontata 
per trasformare in moneta il notevole tesoro costituito dall’oro della fili- 
grana e dalle pietre. In realtà l’opera è stata fortunatamente conservata 
e rintracciata grazie alle recenti ricerche condotte da Piero Pacini che, 
oltre a restituire alla comunità la conoscenza del prezioso monile, ne ha 
ricostruito le vicissitudini in un ampio contributo al quale si rimanda per 
ulteriori approfondimenti (Pacini 2010). Tra le altre cose lo studioso ha 
riportato alcuni documenti e memorie dai quali risulta l’elenco dettagliato 
dei diversi gioielli che furono prelevati tra il 1684 e il 1685 dal sacro depo- 
sito, così come i costi del lavoro, ammontanti complessivamente a 1.800 
scudi, dei quali 870 in ragione della valutazione delle gioie e dell’oro recu- 
perati, e 930 da intendere quale donativo della Granduchessa. Alle notizie 
fornite da Piero Pacini aggiungiamo una breve nota relativa all’organiz- 
zazione della bottega di Comparini e Vanni (già oggetto di specifici studi, 
cfr. GUIDETTI 2012, SPineLLI 2012) per chiarire come l'attribuzione non sia 
necessariamente da intendersi nel senso di una autografia dell’opera da 
parte dei due maestri. Il laboratorio, infatti, ci appare caratterizzato dalla 
presenza di molti lavoranti ciascuno specializzato in particolari tecniche, 
di modo che resta difficile ricondurre a un nome preciso le singole parti 
del lavoro. Per quanto concerne, ad esempio, la scelta e l’incastonatura 
delle pietre, possiamo pensare a un intervento diretto dei due gioiellieri, 
mentre per quanto riguarda la raffinata filigrana in oro si può immaginare 
il concorso di altri. Ci soccorre in questo senso un documento non molto 
distante dagli anni della commissione della nostra corona, nel quale — 
elencando vari lavori usciti dalla bottega Comparini e Vanni — si riferisce di 
una ulteriore corona “di filo d’oro granducale fatta da Monsu Martino per 
adattarvi sopra gioie per servirsene per l’Incoronazione della Serenissima 
Principessa Violante di Baviera” (ASFi, GM 916, ins. 2, c. 111v, alla data 
15 febbraio 1688 stile fiorentino). 


Elisabetta Nardinocchi 
Bibliografia: PAcINI 2010; GuipETTI 2012, p. 200; SpineLLi 2012, p. 183 


Leueoso] IP 2U0I0I 


75 


Corone di Toscana 
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zx PEAN Destinato alla carriera ecclesiastica, Ferdinando trascorse i suoi anni da Cardinale a Roma, dove ebbe modo da un lato di affinare 
il gusto sulle antichità e dall'altro di esercitarsi politicamente perfezionando abilità negli affari e nell’amministrazione ecclesiastica. 
A lui si deve, come noto, la costruzione di Villa Medici, concepita e ‘arredata’ all'antica con reperti classici di grande importanza, 
poi passati a Firenze. 
Nei giorni immediatamente successivi alla morte di Francesco, avvenuta il 19 ottobre 1587, a poca distanza di quella della consorte 
Bianca Cappello, in circostanza che molti vollero tingere di giallo, ma che recentemente sono state documentatamente accertate 
come dovute alla malaria', non essendoci eredi maschi legittimi, Ferdinando successe al fratello. 
Da subito cercò di mantenere saldi i rapporti con Roma, con il Papa e i cardinali?, di ribadire la fedeltà alla corona di Spagna, che 
aveva permesso con Carlo V, nel 1530, ai Medici di tornare come signori di Firenze e di governarla con duca Alessandro. A questo 
si aggiunge l’apertura verso la Francia, rapporti che il nuovo Granduca tenne fin dagli esordi del suo regno, “in una visione politica 
dinamica e ambiziosa non confinata nei limiti del piccolo Stato toscano, che gli permise di prendere parte attiva alle vicende euro- 
pee a cui si intrecciarono con esiti e influenze diverse le trattative e le scelte matrimoniali che coinvolsero lui stesso, il fratello Don 
Piero e i nipoti Virginio e Eleonora Orsini”. 
Ferdinando, che aveva ormai trentotto anni, voleva per sé una moglie di alto lignaggio, che con le sue parentele gli creasse legami 
di sangue con le case regnanti europee, ma che fosse anche una donna giovane in grado di garantirgli da subito la discendenza per 
lo Stato di Toscana. Le numerose trattative matrimoniali furono intrecciate a quelle politiche e ai territori di scambio e di possesso, 
cosa quest’ultima che vedremo assumere sempre un ruolo di primissimo piano anche nei momenti di stabilità del suo regno. 
Facendo leva sui rapporti di parentela con Caterina de’ Medici, moglie di Enrico Il re di Francia, Ferdinando ottenne in sposa la 
nipote della regina, Cristina di Lorena, che fu gratificata dalla nonna anche da un’importantissima dote in denaro e in oggetti pre- 
ziosissimi che avevano costituito a sua volta la dote quando era divenuta regina di Francia. 
Le nozze di Ferdinando | con Cristina di Lorena coinvolsero tutta la città e la loro magnificenza fu tale che se ne ebbe memoria per 
anni in tutta Europa, anche grazie alla pubblicazione di un libro a ricordo di tutta la manifestazione curato da Raffaello Gualterotti. 
E Non è qui la sede di ripercorrere quelle tappe, ampiamente studiate‘, dell'importanza storica e politica delle feste realizzate in occa- 
MIA i y > sione delle reali nozze, ma è utile ricordare come ogni cosa fosse stata pensata strategicamente e come le grandi tele eseguite dai 
hh a ei e pittori accademici fiorentini furono ideate con temi e soggetti eseguiti secondo un preciso programma volto ad esaltare le antiche 
Ca di Toscana 1587 1609- origini di Firenze e le comuni radici romane e legate a Carlo Magno delle due dinastie Medici e Lorena. Nel ciclo pittorico si esaltava 
r: pre i si £ : vw. inoltre la predestinazione divina dell’unione fra le due casate con i precedenti matrimoni che saldavano la storia antica a quella 
“i. | s AGR : sera, + Vi attuale: Lorenzo de’ Medici duca d’Urbino con Maddalena de La Tour d’Auvergne genitori di Caterina de’ Medici; le nozze di lei con 
; fre Enrico Il re di Francia; Carlo III di Lorena e Claudia di Francia genitori di Cristina di Lorena ora sposa di Ferdinando I, in un succe- 
~ -i i dersi “guidato dal fato e dalla provvidenza”. Si indagavano inoltre le comuni radici cristiane alla base delle imprese legate al Santo 
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or MIRATA ; | D reali, ma, a parte il momento delle nozze, l’importanza del ciclo nella politica di Ferdinando e Cristina, come ho avuto modo di dire, 
3 Het è da vedere nella successiva destinazione nel palazzo di nuova residenza in piazza Pitti, a ornare il nuovo quartiere che il Gran- 
duca e la consorte vollero edificare e arredare per accogliere i cardinali e i principi ‘forestieri’ a partire dal 1591. Tale decorazione 
culminava con l’ancora conservata decorazione della Sala di Bona, dove si esalta la lotta per il cristianesimo e Ferdinando diviene 
il nuovo Augusto. Da quel momento gli stranieri ospitati a palazzo avrebbero avuto ben chiara la storia dei Medici e la posizione dei 
padroni di casa, sia dal punto di vista delle origini, che delle convinzioni religiose, che dei rapporti politici. 

Sotto questa luce quindi vanno lette tutte le commissioni artistiche ‘sacre’ che si devono a Ferdinando I, da quella per il Santo 
Sepolcro (si veda il saggio di Riccardo Gennaioli in questo stesso volume) all’edificazione della Cappella dei Principi, alla realizza- 
zione dell’altare per la medesima cappella, alla commissione della corona per la venerata immagine della Vergine di Fontenuova 
a Monsummano. Quest'ultima terminata e donata dal figlio Cosimo II, ma realizzata per voto del padre che morì prima di poterla 
donare. Per quello stretto legame fra politica e fervore religioso che i granduchi di Toscana osservarono la corona della Vergine è 
esemplata su quella granducale. 

Un particolare accento va posto sul Duomo di Livorno, città portuale creata dal Granduca, per la quale emanò la così detta “legge 
livornina” che la rendeva porto franco, aperto a tutti gli uomini, di qualunque nazione, religione e moralità. Questo permise alla città 
di essere aperta e vivacissima, ricca e importante per lo Stato della Toscana. La cattedrale di Livorno costituì comunque il simbolo 
ferdinandeo e del suo essere cristiano e cattolico. 
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Monica Bietti 


1... FORNACIARI, GiuFFRA, FeRrogLIO, Bianucci 2010. 
2. Menicucci 2009. 

3 Ivi, p.36. 

4 TestaveRDE 2009; CasteLLI, TESTAVERDE 2009. 
5 Bier 2009. 
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7. 


Botteghe granducali 
Stemma Medici-Lorena 


1589 ca. 

pietre tenere e marmi misti 
archeologici 

cm 38 x 29 

Firenze, 

Museo dell’Opificio 

delle Pietre Dure, inv. n. 262 


Lo stemma, partito, unisce le armi dei Medici e dei Lorena sormontate dalla corona granducale. 
Allude alle nozze fra Ferdinando | de’ Medici e Cristina di Lorena avvenute nel 1589 ed è molto 
probabile che risalga a quel momento. La decorazione a cornucopie dell’incorniciatura simboleggia 
l'abbondanza e la fertilità e ben si adatta all’occasione; lo stile, inoltre, si avvicina all'esperienza del 
Buontalenti, principale regista dei festeggiamenti che in Firenze celebrarono l’evento nuziale, coin- 
volgendo tutta la città. Di quelle memorabili nozze si conserva ancora il libro di Raffaello Gualterotti 
e una serie di tele dipinte da accademici fiorentini, in parte restaurate. 

Ma ciò che più convince per una datazione entro i primi anni ‘90, come rileva Annamaria Giusti, è 
l'analogia con le insegne delle città del Granducato di Toscana, in lavorazione nel 1589 per il rive- 
stimento interno della Cappella dei Principi. Su fondo bianco, intarsiate di marmi preziosi e archeo- 
logici, di pietre dure di vivaci colori punteggiate di opalescenze in madreperla, le armi delle città del 
Granducato sono in tutto simili a questo stemma che ben si addice alle prime esperienze fiorentine 
di una tecnica antica che Ferdinando aveva apprezzato e portato da Roma. 

È probabile, come ancora asserisce la Giusti, che la primitiva destinazione dello stemma fosse il 
ciborio della Cappella dei Principi, dove fu poi sostituito da uno su fondo nero, descritto nel 1637 e 
poi utilizzato nell’altare della basilica di San Lorenzo. 

L'importanza di questo manufatto per la mostra è molteplice. | motivi decorativi usati e l’esecuzio- 
ne raffinata dello stemma Medici-Lorena ci riconducono a quanto per volere dei granduchi veniva 
prodotto in piccolo e in grande per devozione pubblica e privata in quei ferventi anni. È inoltre si- 
gnificativa testimonianza delle nozze granducali la presenza della grande corona, in tutto simile a 
quella che lo stesso Granduca avrebbe commissionato poco dopo per la Madonna della Fontenuova 
a Monsummano, realizzata e posta in essere da suo figlio Cosimo Il, ci fornisce un esempio se pur 
semplificato del nuovo gioiello realizzato per la corte da Jaques Bylivelt gioielliere originario di Delft, 
per Ferdinando. La nuova corona granducale, di cui resta preziosa e attenta testimonianza in un 
ritratto di Cristina di Lorena dipinto da Scipione Pulzone nel 1590, era assai più ricca di quella usata 
per l’incoronazione di Cosimo | de’ Medici nel 1579. Essa era dominata da un enorme giglio al cen- 
tro con rubini incastonati, e gigli sulle punte del fastigio ciascuna delle quali recava un rubino, uno 
smeraldo e un diamante, e innumerevoli altre pietre preziose sul cerchio. Corrispondeva pienamente 
al rango regale che Ferdinando aveva acquisito alla famiglia grazie al matrimonio con la nipote del 
re di Francia. 


Monica Bietti 


Bibliografia: A. Giusti, in Ferdinando I 2009, p. 82, n. 6 con bibliografia precedente; L. Di Mucci, C. Innocenti, 
in Trésor des Médicis 2010, p. 182, n. 86 
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8. 


Francesco Bianchi Buonavita 
(1593-1658) 


da Scipione Pulzone 
(1540 ca.-1598) 


Ritratto 
di Ferdinando I de’ Medici 


1620 

olio su rame, cm 17 x 13 

Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina, 
inv. 1912, n. 337 


Ferdinando de’ Medici (1549-1609), nono degli undici figli del gran- 
duca Cosimo | e sua moglie Leonor de Toledo, avviato alla carriera 
ecclesiastica, fu nominato cardinale nel 1563, quando aveva solo 
quattordici anni, e si recò a Roma nel 1564 per ricevere il galero 
cardinalizio. Dal 1565, quando tornò a Roma per un conclave, Fer- 
dinando cominciò a risiedere per lunghi periodi nella città pontificia, 
dove si dedicò alla ristrutturazione di Villa Medici e alla decorazio- 
ne di Palazzo Firenze in Campo Marzio. Ritornò definitivamente a 
Firenze dopo la morte del fratello Francesco | de’ Medici, deceduto 
nell’ottobre 1587 senza eredi legittimi, per succedergli sul trono 
granducale. Rinunciò al cardinalato per sposare Cristina di Lorena 
nel 1589. 

Questo piccolo ritratto su rame deriva da quello su tela di Ferdinan- 
do | de’ Medici della Galleria degli Uffizi, che fu eseguito da Scipione 
Pulzone nel 1590, insieme al pendant che ritrae la moglie (inv. 1890, 
n. 2243, cfr. L. Goldenberg Stoppato, in Scipione Pulzone 2013, 
pp. 352-355, n. 32). Anche questo ritrattino è stato attribuito a Pulzo- 
ne: figura come opera del pittore gaetano nei cataloghi della Galleria 
Palatina dal 1828 al 2003. L'attribuzione è accolta da Adolfo Venturi 
nel 1934 e, con un margine di dubbio, da Augusto Donò nel 1996, 
ma risulta poco convincente. Il ductus pittorico è più fermo e meno 
preciso di quello di Pulzone nell’originale degli Uffizi. Negli incarnati 
mancano le raffinate velature che caratterizzano le opere autografe 
del Gaetano. Come ha notato Augusto Donò, anche il fondo più chiaro 
del ritrattino in questione solleva qualche sospetto. Infine l'esecuzione 
dei pizzi del collare del Granduca nel ritrattino sembra approssima- 
tiva se la confrontiamo con quella dei pizzi di Cristina di Lorena nel 
ritratto, poco più grande di questo, che porta la firma “Scipio faciebat 
1590” (Galleria Palatina, inv. 1912, n. 205, cfr. A. Cecchi, in Scipione 
Pulzone 2013, pp. 360-361, n. 34) o con quella dei pizzi in altra picco- 
la versione su tela del ritratto di Ferdinando I, conservata in Palazzo 
Corsini a Roma (inv. n. 348, cfr. Personaggi e interpreti 2011, pp. 107- 
108). Quest'ultima potrebbe essere la “testa in tela [...] di Sua Altezza 
Serenissima” di Alessandro Allori, rammentata l’8 luglio 1589 come 
donativo da inviare a Roma in un quaderno delle botteghe artigia- 
ne della Galleria degli Uffizi (ASFi, GM 153, c. 8r, citato da LANGEDIJK 
1981-1987, Il (1983), p. 719, n. 37.2). Oltre a queste considerazioni 
di natura stilistica, colpisce la mancanza di un cenno qualsiasi ad una 
lastra di rame nei registri contabili delle stesse botteghe, dove sono 
annotati in modo dettagliato i costi dei materiali forniti nel 1590 a “Sci- 
pione Ghaetano pittore romano per ritrarre loro altezze serenissime”: 
due telai grandi per i ritratti degli Uffizi, due piccoli per i ritratti di Cri- 
stina di Lorena e di Eleonora Orsini della Galleria Palatina (inv. 1912, 
nn. 205 e 211), undici braccia e mezza di traliccio di monaco fine, 


cinque braccia di tela da giubboni e due once di lacca “fine fine” (cfr. L. 
Goldenberg Stoppato, in Scipione Pulzone 2013, pp. 106, 131-134). 
Per tutti questi motivi, si può accogliere l’identificazione, proposta da 
Karla Langedijk nel 1983, con il piccolo ritratto su rame di mano di 
Francesco Bianchi Buonavita, ricordato in un inventario della Guar- 
daroba Medicea il 21 novembre 1620, quando fu consegnato dal 
pittore e inoltrato al guardarobiere di Palazzo Pitti (ASFi, GM 373, 
cc. 177s-d). Le misure del dipinto citato corrispondono a quelle del ri- 
trattino in questione: “Un quadrettino in rame alto braccia 1/3 scarso 
largo braccia 1⁄4 dentrovi dipinto il Serenissimo Granduca Ferdinando 
Beata Memoria sino a Y: busto havuto da Francesco Buonavita a 
21 di 9bre, D 3° a c. 227”. Grazie ai libri contabili della Guardaroba, 
sappiamo che Bianchi Buonavita eseguì un buon numero di copie 
di ritratti medicei e, tra queste, una di un ritratto di Maria de’ Medici 
bambina di mano “Scipione Gaetano”, che fu inviata in Francia nel 
1626 (cfr. ASFi, GM 485, cc. 151s-d, citato dalla LAaNGEDUK 1981- 
1987, Il (1983), p. 1245 sub n. 86.11). 

Sembra plausibile anche l’identificazione, suggerita sempre da Lan- 
gedijk, con il ritratto descritto nel 1692 in un inventario dei beni della 
granduchessa Vittoria della Rovere nella Villa del Poggio Imperiale 
(ASFi, GM 992, cc. 74v-75r). La descrizione corrisponde in ogni detta- 
glio al ritrattino in questione: “Un Quadretto in rame, alto soldi 5.4, lar- 
go 1/5 dipintovi di mano di Monsù Giusto, il ritratto fin’ a mezzo busto, 
credesi, del Gran Duca Ferdinando primo con collarino di trine a lattu- 
ghe e collana al collo; con adornamento d’intaglio finissimo a fogliami 
straforati, e tutto dorato, con fondo sotto di cartone tinto di nero, alto 
soldi 11, largo soldi 9”. L'attribuzione a Giusto Suttermans è da scar- 
tare, come molte altre suggerite nell’inventario: il pittore fiammingo si 
trasferì a Firenze nel 1620, undici anni dopo la morte di Ferdinando I, 
e non si è mai cimentato nell’esecuzione copie da ritratti pre-esistenti. 
Mentre rimane da stabilire la data del primo passaggio del ritrattino 
di Ferdinando I nelle raccolte del Poggio Imperiale, un successivo 
spostamento è documentato da un cenno nell’appendice all’inven- 
tario della Villa del 1768 (ASFi, IRC 4855, c. 539r). In una data non 
precisata dopo il 1692, il dipinto deve essere stato spostato a Fi- 
renze, visto che l’appendice ne ricorda il ritorno al Poggio Imperiale 
il 29 luglio 1780 con altri “quadri d’attenenza della R. Guardaroba 
Generale”. In seguito fu trasferito definitivamente alla Galleria Pa- 
latina in Palazzo Pitti, dove figura per la prima volta nel catalogo 
Inghirami del 1828 e dove si conserva ancora oggi. 

L’altro ritratto di Ferdinando I de’ Medici della Galleria Palatina, quello 
su tavola che lo ritrae in abito cardinalizio, a lungo considerato un’o- 
pera autografa di Pulzone, è stato declassato a replica di bottega da 
studi recenti (inv. 1912, n. 492, cfr. S. Padovani, in La Galleria Palatina 
2003, Il, pp. 314-315, n. 512). Grazie ad un inedito conto del 30 dicem- 
bre 1605 sappiamo che il ritratto, all’epoca incompiuto, fu completato 
da Valerio Marucelli, titolare di una delle botteghe al secondo piano 
degli Uffizi (ASFi, GM 269, c. 588). Nel conto Marucelli chiede settanta 
lire per due miniature su piastre ovali e sette lire “per avere finito l’abito 
da chardinale e fato il canpo ta[n]to a un quadreto a olio della testa di 
Sua Altezza Serenissima quando era Cardinale da giovane”. Secondo 
un libro contabile della Galleria, Marucelli ricevette il 9 gennaio 1606 
le cifre richieste per le miniature e “per aver finito l’abito e campo a un 
quadrettino della testa da Cardinale del Nostro Serenissimo principe” 
(ASFi, GM 257, cc. 151d, 205s-d, citato da Benassal 2006, p. 78 nota 
65). Il manoscritto specifica che il ritratto, consegnato al guardarobiere 
Vincenzo Giugni, era destinato a “Madama Serenissima”, l'appellativo 
usato a corte per Cristina di Lorena. 

Un terzo ritrattino del Granduca è ricordato nella Tribuna degli Uffizi 


da un inventario della Galleria stilato nel 1753 (BdU, ms. 95, n. 1971). L’inventario descrive una miniatu- 
ra racchiusa in una legatura ovale di argento dorato, ornata con lavori in filigrana d’argento e con l’arme 
della famiglia Medici. È, con ogni probabilità, da identificare con uno dei quattro ritrattini ovali conservati 
ancora oggi agli Uffizi (inv. 1890, nn. 4510, 8851, 9056 e 8880). 


Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: IneHiRAMi 1828, p. 79, n. 8; E. Alberi, in Barni 1837-1842, Il (1839), pp. nn.; Chiavacci 1859, p. 150; VENTURI 
1901-1940, IX, parte VII (1934), p. 780; LanGEDIJK 1981-1987, Il (1983), p. 726, n. 37.19; Donò 1996, p. 63, n. 33; 
Palazzo Pitti 1988, p. 48; S. Padovani, in La Galleria Palatina 2008, II, p. 314, n. 511 
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9. 


Jacques Callot 
Nancy, 1592-1635 


Restauro del duomo di 
Santa Maria del Fiore 
(dalla serie La vita di 
Ferdinando I de’ Medici) 


1614-1617 

bulino; mm 221 x 312 

Firenze, 

Biblioteca Nazionale Centrale, 
Fondo Cappugi, inv. n. 486, tav. 1 


L'esemplare appartiene a una suite formata da sedici incisioni, di cui quindici a bulino e una, il 
cosiddetto Secondo combattimento navale, all’acquaforte. Impropriamente indicata con il nome di 
Battaglie dei Medici, la serie rappresenta i principali avvenimenti del regno di Ferdinando I e diver- 
se vittorie riportate sui Turchi dai Cavalieri di Santo Stefano. A commissionarne la realizzazione fu 
Cosimo II, figlio e successore di Ferdinando, che attraverso quest'opera intendeva omaggiare la 
memoria del padre creando una ideale prosecuzione delle ventidue stampe dei Mediciae Familiae 
rerum feliciter gestarum victoriae et triumphi incise e pubblicate nel 1583 da Theodor Galle su dise- 
gno del fiammingo Giovanni Stradano. 

Stando ad alcuni documenti rintracciati da Bruwaert (1914) presso l’Archivio di Stato di Firenze, Callot 
ricevette l’incarico nel 1614. Infatti, il 23 ottobre di quell’anno il guardaroba maggiore Vincenzo Giugni 
raccomandava a Cosimo Latini di mettere a disposizione di “Jacopo lorenese” la stanza in Galleria 
occupata fino a quel momento dal pittore Giovanni Bilivert per eseguire “certe stampe per le storie che 
vanno nelli libri che scrivano la vita del Serenissimo Gran [Duca] Ferdinando di Gloriosa Memoria”. | 
lavori procedettero non senza difficoltà, come testimonia sia l’esistenza di diverse prove di stato sia la 
presenza di altre due lastre lasciate incompiute per l’episodio de L’arruolamento delle truppe. 

Callot dovette continuare a intervenire sulle matrici almeno fino al 23 
settembre 1616, quando è attestato il pagamento per la consegna di 
quattordici delle quindici piastre di rame incise a bulino (M. Chiarini, 
in L'ombra del genio 2002, pp. 346-347, n. 220a-b). Poco dopo, pro- 
babilmente nel 1617, fu dato principio alla tiratura delle stampe. Le 
matrici originali, ancora in Galleria nel XVIII secolo, furono in seguito 
cedute e utilizzate all’inizio dell'Ottocento per una nuova edizione 
della serie, contraddistinta dall’aggiunta di didascalie e del nome di 
Callot accanto a quello di Matteo Rosselli, ritenuto l’ideatore di tutti 
i soggetti. 

In realtà le scene tradotte in incisione dall’artista lorenese si basano 
su disegni e pitture di Bernardino Poccetti, Antonio Tempesta e dello 
stesso Rosselli. A quest’ultimo, in particolare, si deve il disegno pre- 
paratorio per l'esemplare qui considerato, in controparte, celebrante 
l'intervento di riparazione della lanterna di Santa Maria del Fiore pro- 
mosso da Ferdinando | dopo che un fulmine, nel 1601, l’aveva gra- 
vemente danneggiata. Il foglio di Rosselli, conservato nel Musée des 
Beaux-Arts di Lille (inv. L 149; VirzrHum 1969, pp. 92-93, fig. 8), si 
discosta dalla versione definitiva per la sommaria rappresentazione 
dell’oggetto, simile a una cassa, trasportato dalle due figure in primo 
piano, di cui il pittore si è limitato a tracciare i contorni. Nella stampa 
esso appare connotato invece da precisi elementi figurativi che ne 
consentono l’identificazione con l’altare d’argento commissionato da 
Ferdinando | all’orafo Egidio Leggi per la cappella dell’Annunziata. 
L'opera, concepita come maestoso ex voto a seguito della guarigione 
del cagionevole figlio Cosimo, venne terminata nel 1600 (Liscia BEMPo- 
RAD 2014a, pp. 240-241). A essere riprodotto dal Callot fu solo il corpo 
centrale dell’antependium senza le estremità rientranti, in cui campeg- 
giano due grandi stemmi con le armi Medici e Medici-Lorena. È invece 
ben riconoscibile una delle due teste cherubiche nelle specchiature 
che affiancano il riquadro centrale, dove il futuro granduca Cosimo II, 
allora decenne, è ritratto in controparte rispetto all’originale, inginoc- 
chiato davanti alla sacra immagine della Santissima Annunziata. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: Meaume 1860, Il, pp. 252-259, 699; BruwaeRT 1912, p. 65; 
BruwaerT 1914, pp. 47-74; LieuRe 1924-1297, | (1924), pp. 51-59, nn. 147- 
162; VitztHum 1969, pp. 92-93; S. Di Pino Giambi, in Jacques Callot, Stefano 
della Bella 1976, pp. 24-30, n. 4; LanGeDJK 1981-1987, Il (1983), p. 738, 
n. 49, fig. 37, 49a; D. Ternois, in Jacques Callot 1992, pp. 173-179, n. 68; G. 
Mariani, in Le incisioni di Jacques Callot 1992, pp. 125-131, n. 3; M. Chiarini, 
in L’ombra del genio 2002, pp. 346-347, n. 220a-b; A. Castellani, in Capricci 
Gobbi Amore Guerra e Bellezza 2002, p. 38, n. 14; A. M. Testaverde, in 
Ferdinando | 2009, p. 84, n. 7; D. M. Woodall, in Princes & Paupers 2013, 
pp. 42-45, n. 1 
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10. Il reliquiario, posto su un alto basamento ottagonale, poggia su un piede a sezione circolare carat- 
terizzato da quattro medaglioni, finemente cesellati, con elaborate cornici composte da teste cheru- 
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rame sbalzato, inciso, cesellato 
e dorato; bronzo fuso, cesellato 
e dorato; ottone sbalzato e 
inciso; calcedonio; lapislazzuli; 
corniole; granati 

cm 62 x 23 x 15 

iscrizioni: “BRESTAVRATVM A.D. 
MDCCCXXXVIII EQ. STEPH 
STEPHANINI AEDITVO” (sul 
retro del basamento); “OPA” 
(sulla base); “FERDINANDVS 
MEDICES MAGNVS ETRVRIAE 
DVX III” (sul fastigio) 

Livorno, Museo Diocesano 
Leonello Barsotti, 

inv. n. 0002 


Botteghe granducali biche e cariatidi femminili che cingono tre grandi corniole cabochon e una borchia recante la sigla 
Accursio Baldi incisa dell'Opera del Duomo. Il piede è raccordato al corpo mediante un basso fusto su cui è appli- 
Monte San Savino, cato uno scudo con lo stemma Medici sormontato dalla corona granducale. La parte superiore ha la 
notizie dal 1574 al 1607 forma di un tabernacolo a tempietto esagonale con le facce segnate da paraste lisce che delimitano 
Si specchiature chiuse da lastre di calcedonio rettangolari e ovali, arricchite da tessere di lapislazzuli 
Reliquiario e granati sfaccettati. Altri granati, intervallati a lastrine di corniola, decorano la trabeazione, su cui 
ante 1607 poggiano sei vasetti. La copertura, percorsa da evidenti membrature e decorata da altri inserti di 


pietre dure, è coronata da un piccolo angelo lavorato a tutto tondo. 

Come si evince dall’iscrizione incisa sul fastigio, l’opera fu commissionata da Ferdinando | de’ Medi- 
ci, terzo granduca di Toscana. Durante il suo regno la città di Livorno divenne uno dei maggiori porti 
del Mediterraneo grazie a un impegnativo programma di interventi urbanistici e architettonici che 
ridisegnarono il volto della cittadina costiera. Accanto all’edificazione di strutture militari e civili, Fer- 
dinando promosse nel centro labronico anche la costruzione di una nuova chiesa, l’odierno Duomo, 
consacrata ufficialmente nel 1606 e dotata dalla famiglia granducale di importanti lavori di oreficeria, 
tra i quali diverse custodie per reliquie in materiali pregiati eseguite da alcuni dei più abili artefici al 
servizio dei Medici. A testimoniare la ricchezza di questi arredi resta oggi solo l'esemplare qui espo- 
sto, oggetto di approfonditi studi di Daria Gastone (in II Museo Diocesano di Livorno 2011, pp. 40- 
41), che lo ha identificato con il “vaso di rame alto braccio 1 a 6 angholo coperchiato con cornuole 
al piede e nel fregio di sopra con 6 vasettini e 24 granati a facciette con pietre diaspri del monte 
S. Maria trasparente con un angiolino in cima coperchio tutto cesellato e messo doro a mercurio” 
entrato nella Guardaroba nel 1608 e realizzato dal poliedrico Accursio Baldi di Monte San Savino, 
attivo per la corte fiorentina fino al 1607, anno in cui i documenti ne segnalano la morte (ASFi, GM 
261, c. 43s; D. Gastone, in // Museo Diocesano di Livorno 2011, p. 40). 

Dello stesso scultore e incisore, impegnato tra il 1603 e il 1606 nella ricerca ed estrazione di diaspri 
per la Cappella dei Principi (GuaRAccINO 2009, p. 19), le carte del fondo archivistico mediceo ricor- 
dano altri due reliquiari destinati a Livorno. Essi facevano parte di una serie di quattro “Vasi di rame 
straforati dorati a fuoco commessi di pietre coperchiati [...] che 2 un poco più alti con agata e amati- 
sta di Siena e con la Croce da Cavalieri di rame smaltati alti b. Y: e 2 un poco minori con crociellina 
a balaustri che 1 commessovi pietre dagata di Siena e 1 di prasma di Corsica trasparenti” ultimati 
nel 1606 (ASFi, GM 261, c. 43s; D. Gastone, in // Museo Diocesano di Livorno 2011, p. 67 nota 135). 
Tale commissione impegnò, oltre al Baldi, l'architetto Matteo Nigetti, responsabile dei modelli, l’inta- 
gliatore di pietre dure Cristofano Gaffuri (o Gaffurri) e gli orafi Andrea Ricciardi, Andrea Tarchiani e 
Antonino Zanobini affiancati dal doratore “Martino di Matteo tedescho” (cfr. D. Gastone, in II Museo 
Diocesano di Livorno 2011, p. 40). 

Di impianto rigidamente architettonico, il reliquiario del Museo Diocesano di Livorno si distingue per 
l’equilibrata combinazione di elementi metallici e pietre dure che conferiscono all'insieme una vivace 
cromia, ora in parte attenuata dalla foderatura interna in velluto che impedisce alla luce di filtrare 
attraverso le lastre di calcedonio. Inviato nel centro labronico nel 1609, l’arredo fu in seguito trasfor- 
mato in ciborio e come tale è ricordato dalle fonti della prima metà del XIX secolo, periodo al quale 
viene fatta risalire l'aggiunta del basamento ottagonale con l'iscrizione commemorante un restauro 
voluto nel 1838 dell’Opera del Duomo. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: DaL CANTO, Taccini 1980, pp. 278-279; II Museo Diocesano di Livorno 2001, p. 72; CAMPEDRER, 
PALIAGA 2006, p. 54; CaMPEDRER 2007, p. 69; Gastone 2011, pp. 40-41, 134, n. 48 
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Figlia di Carlo III, duca di Lorena e di Claudia di Valois, Cristina, nipote della regina di Francia Caterina de’ Medici, è una figura di 
primo piano per questa esposizione. La sua educazione reale voluta dalla nonna aveva lo scopo di destinare la ragazza o uno dei 
migliori partiti dei regni d'Europa. Quando, scartate altre ipotesi, Caterina de’ Medici rivolse la propria attenzione per le nozze della 
nipote verso il granduca Ferdinando | ella vide in questo matrimonio l'opportunità di rinsaldare i legami fra il piccolo stato di Tosca- 
na, da cui ella proveniva, e la potente nazione europea in cui regnava. Per condurre in porto la trattativa concesse alla nipote una 
dote molto significativa (seicentomila scudi) oltre alla metà dei suoi beni e diritti, che le provenivano dal padre, sul ducato d’Urbino. 
Il programma dinastico che Caterina de’ Medici non poté vedere per la sua sopraggiunta morte, fu esplicitato nel complesso e 
ricchissimo apparato decorativo per la celebrazione delle nozze, avvenute a Firenze nel 1589. Fra i temi dipinti sulle grandi tele, 
ancora in parte conservate, ve ne erano alcuni volti a saldare le remote memorie abilmente riesumate e rinverdite sotto l’ortodossia 
dei Guisa, avi di Cristina di Lorena, in rapporto con le imprese di Goffredo di Buglione e le crociate che trovarono i Medici in prima 
fila nella difesa del Santo Sepolcro e della religione cattolica contro i Turchi. - 
Il matrimonio con Ferdinando | fu segnato da molti successi politici personali che la videro a fianco del marito in decisioni impor- 
tanti per lo Stato e nei confronti dell’Europa, oltre che dalla nascita di ben otto figli. La sua figura e il suo ruolo si vanno sempre più 
precisando nel corso degli studi e degli anni. Dapprima vista come moglie e madre, e descritta con accenti poco lusinghieri per la 
sua impostazione fortemente religiosa, è stata recentemente riconosciuta come figura di primo piano nella politica ferdinandea, 
avendo affiancato il marito nelle scelte culturali, dinastiche e politiche. Ruolo ribadito accanto al figlio Cosimo II, prematuramente 
morto nel 1621, poi a fianco della nuora Maria Maddalena d’Austria, nella funzione di reggenti per Ferdinando Il, quando riprese 
suo malgrado. gli impegni di governo e si fece carico della famiglia granducale anche nella scelta della moglie per il nipote, Vittoria 
della Rovere, per la quale Cristina svolse un ruolo materno?. 
Negli ultimi anni di vita, riprese fortemente i già manifestati interessi religiosi che, a partire dagli anni della reggenza, avevano visto a 
Firenze la nascita di congregazioni e ordini che si proponevano nel rigore l’interpretazione dei dettati stabiliti con la Controriforma, un 
forte impegno sociale nella direzione della pubblica assistenza, spesso con regole di povertà evangelica, penitenza e mortificazione. 
In quegli anni, alla corte de’ Medici, si ebbe un crescente influsso dei consiglieri spirituali. Tali presenze ebbero la duplice funzione 
di indirizzare le scelte culturali delle granduchesse esercitando riflessioni e controlli sulle letture e sulle pubblicazioni, ma anche e 
soprattutto di legittimare il loro ruolo di ‘reggenti’ non solo all’interno della corte, ma anche in rapporto con le altre dinastie europee. 
Quanto interessa in questa occasione sono le manifestazioni che Cristina di Lorena ebbe nei confronti di venerabili santuari e luoghi 
sacri della Toscana ed oltre. È noto che il viaggio che compì a Loreto (1593) porta una nota di donativi granducali ricca e numerosa’. 
Munifica nel viaggio verso Vallombrosa e La Verna del 1598, nel quale dovette fermarsi alla Madonna del Sasso a Santa Brigida, 
lasciando in dono una lampada pensile in argento, raro esempio di arredo sacro di committenza granducale ancora conservato ed 
esposto in mostra (cat. n. 12). Molti e importantissimi sono poi i doni all’Annunziata di cui in mostra vi sono elementi di grande ric- 
chezza: il fornimento in cristallo di rocca (composto di sei candelieri e una croce) di un’eleganza e una semplicità pur nella ricchezza 
e la preziosità dei materiali, da costituire uno dei pezzi più attrattivi dell'esposizione (cat. n. 15); l’ostensorio da poco reso noto in 
cui pietre preziose, smalti sono di una straordinaria qualità e mostrano il gusto raffinatissimo della regale committente (cat. n. 14). 
Cristina di Lorena fece anche costruire il corridoio penitenziale nel monastero della Crocetta dove si era ritirata sua figlia Maria 
Maddalena, in quella che era stata la dimora di Suor Domenica del Paradiso, santa la cui apertura del processo di canonizzazione 
avvenne grazie all’intercessione della Granduchessa durante il periodo della pestilenza, nel 1630. Il monumento sepolcrale alla 
principessa, morta il 28 dicembre 1633, precisa la volontà della dinastia se non di acquisire una santa di famiglia, sul modello delle 
antiche casate regnanti europee, almeno di riprodurre comportamenti prossimi a una regale esemplarità di vita*. 
AI convento degli agostiniani scalzi, guidati da fra’ Arsenio, Cristina di Lorena avrebbe lasciato per testamento in dono paramenti 
sacri, calici e altre cose preziose per un valore di oltre tremila scudi, Fu prodiga, assieme a Maria Maddalena d’Austria, con la 
Confraternita di San Francesco detta dei Vanchetoni e con il suo fondatore Ippolito Galantini. 
Se i detrattori videro in questo attaccamento religioso il lato preponderante e più discutibile della politica di Cristina di Lorena, in 
questa mostra che presenta alcuni dei preziosi donativi per l’Annunziata di Firenze e per altri santuari cui la Granduchessa rivolse 
i suoi favori, si mette in evidenza come la ricchezza degli oggetti eseguiti da orafi, scultori e artisti di corte travalichi il loro aspetto 
sacro, costituendo testimonianza emblematica del raffinatissimo gusto della committente in quello stretto legame fra politica e fer- 
vore religioso che contraddistinse la politica della casata granducale . 

Monica Bietti 


1 Menicucci 2009; StRUNcK 2011, 2013, 2014. 

2 Stumpo 2008, p. 267. 

3 PieRaccini 1947, pp. 321 e 333 nota 32. 

4 Rossi 2008, p. 117. 

5 MARTELLI 2008, p. 99. i 
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11. 


Domenico Casini 
Firenze, 1588-1660 


1620 
olio su tela, cm 199 x 115 
Firenze, Depositi delle Gallerie fiorentine, inv. 1890, n. 2318 


Cristina (1589-1636), figlia di Carlo III, duca di Lorena e di Claudia 
di Valois, era nipote della regina di Francia Caterina de’ Medici. La 
sua educazione reale voluta dalla nonna aveva lo scopo di destina- 
re la ragazza o uno dei migliori partiti dei regni d'Europa. Quando, 
scartate altre ipotesi, Caterina de’ Medici rivolse la propria atten- 
zione verso il granduca Ferdinando | ella vide in questo matrimonio 
l'opportunità di rinsaldare i legami fra il piccolo stato di Toscana, da 
cui ella proveniva, e la potente nazione europea in cui regnava. Per 
condurre in porto la trattativa concesse alla nipote una dote molto 
significativa (seicentomila scudi) oltre alla metà dei suoi beni e dirit- 
ti, che le provenivano dal padre, sul ducato d’Urbino. 

Questo ritratto deriva dal dipinto eseguito da Scipione Pulzone nel 
1590 (inv. 1890, n. 9161), espressamente per la così detta Serie Au- 
lica, ossia quella che raffigura i principali personaggi di casa Medici 
e delle casate a questa legati. Destinato fin dal 1780 alla Galleria 
degli Uffizi ancora è lì conservato. 

Rispetto al dipinto del Pulzone molte sono comunque le varianti. 
La sposa di Ferdinando | de’ Medici è qui realizzata a figura intera, 
indossa un abito serico sul verde azzurro e poggia la sua mano 
destra sopra un tavolo coperto di rosso dove è anche la grande 
corona granducale. Sul fondo a destra è posta una tenda rossa. La 
qualità pittorica è simile, come giustamente osservato da Lisa Gol- 
denberg Stoppato (2008, p. 246, n. 144) ad altri dipinti eseguiti per 
la corte medicea fra il 1619 e il 1620 pagati da don Lorenzo de’ Me- 
dici, figlio della Granduchessa, a Domenico Casini per il convento 
della Crocetta, dove si era ritirata la sorella Maria Maddalena e dove 
Cristina fece costruire un corridoio verso l’Annunziata. La devozio- 
ne di “madama Cristina” per questo luogo legato a Suor Domenica 
del Paradiso della cui canonizzazione la Granduchessa si occupò, 
rende questo ritratto particolarmente significativo nel percorso della 
mostra. 


Monica Bietti 


Bibliografia: C. Caneva, in / volti del potere 2002; L. Goldenberg Stoppato, 
in The Splendour of the Medici 2008, p. 246, n. 144 
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12. 


Egidio Leggi 
notizie dal 1588 - tł 1605 


Lampada pensile 


1592 

argento sbalzato, cesellato, 
traforato, inciso; parti a fusione 
cm 120, max cm 40 
Pontassieve, Santa Brigida, 
Santuario della Madonna delle 
Grazie al Sasso 


L’arredo presenta un corpo accentuatamente piriforme, con una 
vistosa espansione in prossimità dell’orlo superiore e una termina- 
zione inferiore oltremodo sottile, per la presenza di un balaustro a 
sua volta fornito di anello con punta di diamante, evidentemente in 
riferimento a una delle imprese della famiglia dei Medici. Il corpo è 
decorato da un sistema di fasce sovrapposte lavorate a giorno, con 
motivi a baccellature, girali e infiorescenze. Nella parte mediana 
sono presenti tre scudi timbrati dalla corona granducale che recano 
le armi del casato mediceo lorenese. La sospensione, circolare, è 
inferiormente decorata da una fascia a foglie di alloro intrecciate a 
nastri e coronata da un elemento a forma di vaso con anello apicale. 
L’arredo, come indicano gli stemmi presenti, è da ricondurre ad una 
donazione della famiglia medicea, e in particolare è da identificare 
con una delle lampade offerte al santuario della Madonna del Sasso 
dalla granduchessa Cristina di Lorena fra il 14 agosto e il 25 settem- 
bre 1592 (Innocenti, PEsTELLI 1998, pp. 170-175). La Granduchessa 
aveva d’altra parte negli anni precedenti già espresso la propria de- 
vozione al luogo, promuovendo, nel 1590, importanti lavori tesi ad 
allargare e risistemare la strada che dalla pieve di Lubaco conduce 
al Sasso, in modo da renderla accessibile alle carrozze. 

L’opera in oggetto appare di significativa importanza per documen- 
tare le forme assunte alla fine del Cinquecento da questa partico- 
lare tipologia di arredo liturgico. Infatti, nonostante siano numerose 
le notizie di donazioni di lampade da parte della corte per i più im- 
portanti centri di culto del territorio — come quella per l’altare della 
Vergine nella chiesa dell’Umiltà a Pistoia — questi arredi sono stati 
tra i primi a essere sostituiti per i cambiamento di gusto o sacrificati 
nei momenti di necessità, fondendo e monetizzando l’argento. Ad 
oggi il nostro esemplare assume quindi un significato particolare, 
sia per la rarità sia per l’importanza della committenza. È inoltre evi- 
dente l’alta qualità dell’opera, come attesta l'esecuzione minuzio- 
sa e dettagliata e il sapiente disegno decorativo, dove gli elementi 
ornamentali si dispongono ordinatamente sul corpo a creare una 
contrapposizione essenziale e studiata di pieni e vuoti. 

L’artefice dell'arredo è da ricercare nell’ambito delle maestranze 
operose in Galleria a questa altezza cronologica, e giustamente è 
stato avanzato il nome di Egidio Leggi (Innocenti, PESTELLI 1998, 
pp. 170-175), di certo in questi anni tra i principali fornitori di argen- 
terie sacre per la corte. Nativo di Cortona, il maestro è già docu- 
mentato come attivo a Firenze nel 1588, probabilmente chiamato a 
lavorare in occasione del matrimonio tra il granduca Ferdinando | e 
Cristina di Lorena, e sempre a lui si deve quella che è la donazione 
più significativa voluta dai sovrani allo scadere del secolo, il paliotto 
in argento per l’altare della cappella della Santissima Annunziata 
nell'omonima basilica fiorentina, offerto l8 settembre 1600 in occa- 
sione della festa della Natività della Vergine. L’ipotesi attributiva è 
del resto confermata dall’esame stilistico dell’oggetto, che presenta 
soluzioni decorative care al linguaggio espressivo del maestro: sep- 
pure il disegno d’insieme e i singoli elementi decorativi (le palmette, 
le cornici a foglie d’alloro, le baccellature, e via dicendo) appaiano 
comuni nella produzione fiorentina tardo-cinquecentesca e ancora 
fortemente legati a modelli manieristi, nei particolari esecutivi e nel- 
le combinazioni prescelte dichiarano esplicitamente la loro apparte- 
nenza ai modi dell’illustre orafo. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Innocenti, PesteLLI 1998, pp. 170-175; E. Nardinocchi, in // 
paesaggio dei miracoli 2002, pp. 123-124, n. 17 
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13. 


Botteghe granducali 
Candelieri 
(coppia) 


1610 ca. 

argento sbalzato, cesellato e 
inciso; anima di legno 

cm 74,5 x 23,5 

Monsummano Terme, 

Museo della Città e del Territorio 


I candelieri presentano una base a sezione triangolare poggiante su zampe leonine, dalle quali si 
sviluppano foglie d’acanto che profilano e al tempo stesso definiscono gli spigoli ad andamento 
concavo convesso. Sulle facce sono, su un lato lo scudo partito con le armi congiunte dei Medici e 
dei Lorena timbrato dalla corona granducale, su gli altri due, entro un cartiglio, l'iscrizione: “GRA. 
DUCHESS.A. DI TOSCANA CHRISTIANA LOTARINGIA”. Oltre a questi scudi le basi sono impre- 
ziosite da volute legate, festoni e testine di cherubino. Il fusto è segnato da una serie di nodi posti in 
rapida successione e intervallati da vistose strozzature: il nodo principale, in prossimità della base, 
piriforme, torna a mostrare un minuto lavoro di sbalzo e cesello, con testine angeliche alternate a 
trionfi di frutta, dove si leggono, tra gli altri, melograni, poponi e pomi, collegati tra loro da un moti- 
vo a nastro. Il nodo superiore, a vaso, è invece arricchito da foglie d’acanto, ugualmente presenti 
nell'ampia coppa raccoglicera che, con il suo puntale, corona il manufatto. 

| candelieri fanno parte di una serie di coppie di identico disegno e di altezza decrescente, di perti- 
nenza del santuario di Santa Maria della Fontenuova a Monsummano, che recano negli scudi inse- 
gne che consentono di ricondurle in un caso alla committenza della stessa Opera di Monsummano, 
nell’altro alle famiglie Concini e Antinori, richiamate da un’arme congiunta di parentela. Di questo 
gruppo è stata resa nota una precisa documentazione riferita al paio eseguito su commissione 
dell’Opera (M. P. Mannini, in Pistoia 1980, pp. 279-280), che sappiamo richiesto all’orafo Luca Ca- 
stelli di Firenze nel 1613 e quindi portato nello stesso anno da Firenze a Monsummano per le cure 
del Camarlingo della compagnia, Giuliano Novelli. Dato che questa coppia, pur presentando un’ese- 
cuzione ugualmente ineccepibile, si mostra di qualità inferiore alla nostra, e data la committenza ben 
più prestigiosa di quest’ultima, è stato giustamente ipotizzato che i candelieri donati dalla grandu- 
chessa Cristina di Lorena (come attestato dall’iscrizione) siano da in- 
dividuare quali modelli della serie, e quindi da datare prima del 1613 
(la terza coppia, con le armi di parentela congiunte Concini e Antino- 
ri, sarà invece da collocare all’inizio del terzo decennio del secolo). 
Più in particolare la commissione reale è stata posta in relazione a 
un viaggio compiuto al Santuario dalla Granduchessa, di cui questa 
parla in una lettera del 16 dicembre 1610 dove impartisce ordini volti 
a far preparare il suo alloggio in visita dell'imminente partenza. Viag- 
gio da inserire nel novero di una più ampia serie di viste alla sacra 
Immagine di Monsummano, particolarmente venerata dalla vedova 
di Ferdinando | (assieme al figlio Cosimo Il era peraltro stata pre- 
sente alla cerimonia di posa della prima pietra del Santuario) e più 
volte beneficiata di elargizioni e donativi, anche perché (così vuole 
la tradizione) la Granduchessa riconosceva la sua guarigione da una 
grave malattia quale benefico effetto dovuto all’aver bevuto le mira- 
colose acque del luogo. 

Per quanto riguarda l’autore dei nostri candelieri, escludendo il già 
citato Castelli in ragione delle differenze esecutive tra le due coppie, 
si deve riconoscere come struttura e lessico decorativo delle opere 
bene si accordino con i prodotti dei laboratori granducali a questa 
altezza cronologica, ancora intenti a riproporre modelli cinquecente- 
schi memori della stagione manierista, non quindi con la volontà di 
innovare, ma con quella di perfezionare ulteriormente sia il disegno 
d’insieme delle varie tipologie, sia i singoli elementi decorativi, con 
una attenzione quasi ossessiva alla resa dei più minuti dettagli. A la- 
tere di tali considerazioni, l’intera serie dei candelieri di Monsumma- 
no pone il problema delle vie tramite le quali i modelli diventavano 
patrimonio comune delle botteghe orafe fiorentine, cioè dei rapporti 
e degli scambi possibili tra gli opifici granducali e le botteghe del 
Ponte Vecchio. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: M. P. Mannini, in Pistoia 1980, pp. 279-280; F. Capecchi, in // 
paesaggio dei miracoli 2002, pp. 148-149, n. 29, con ulteriore bibliografia 
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14. 


Jonas Falck (attr.) 
notizie dal 1618 al 1636 


e argentiere di Galleria 
Ostensorio 


1619 

Argento fuso e dorato, cesellato, 
bulinato e inciso; fondo 

granito; rubini e granati; niello 
cm 41,4 x 16,5 x 16,5; 

cm 44 x 20 x 20 (custodia) 
Firenze, Convento 

della Santissima Annunziata 


L'ostensorio è costituito da una base a pianta triangolare e facce trapezoidali, chiuse a traforo dai 
simboli della Passione, all’interno della quale erano forse contenute delle reliquie, come nell’ana- 
logo oggetto offerto da Maria Maddalena d’Austria al santuario dell’Impruneta (ASFi, GM n. 348, 
c. CLXXXXr); è decorata con festoni e teste di cherubino, su cui si innalza un fusto a balaustro 
interrotto da un nodo schiacciato; i profili sono sottolineati da gemme rosse tagliate a tavola incasto- 
nate a pavé e a cabochon. La mostra, con lunula all’interno e circondata da raggi alternati a punte 
incastonati con granati o rubini, è circolare e percorsa dalla scritta a niello: RECO/LITUR/CHRISTI/ 
PASSIO (“Si perpetua il memoriale della sua Passione”). Un’altra scritta è incisa sulle cornici dei tre 
piedini: “Cristiana Lotharin[gia] Magna / Dux Etruriae D. Virgini / Annun[tiatae] dedicavit A. MDCXIX”. 
La base è chiusa da una lastra d’argento su cui è bulinato lo stemma mediceo, congiunto a quello 
lorenese, sormontato dalla corona granducale. Il 1619, e più precisamente il 6 settembre, è la data 
in cui lo splendido arredo fu offerto da Cristina di Lorena in una sorta di rendimento di grazia alla Ver- 
gine dell’Annunziata dopo la travagliata incoronazione a Re e Imperatore del Sacro Romano Impero 
di Ferdinando Il d’Asburgo, fratello della granduchessa Maria Maddalena d’Austria, avvenuta pochi 
giorni prima, il 28 agosto 1619. È evidente che l'esecuzione di un oggetto tanto complesso non può 
essere avvenuta nell’arco di nove giorni. Il destino dell’imperatore era già segnato con la scomparsa 
del suo predecessore Mattia Il, morto senza eredi il 20 maggio del 1619. Tuttavia, subito dopo si 
rinfocolarono le sanguinose guerre di religione che già avevano dilaniato l'Europa, impedendo per 
tre mesi che si arrivasse all’incoronazione. Vista questa situazione così fluida si deve pensare che 
l’ostensorio fosse stato approntato al Momento della morte di Mattia e donato quando la situazione 
si era stabilizzata; in altra ipotesi che esistesse in una delle cappelle di Palazzo, oppure ancora che 
fosse a buon punto nell’esecuzione per essere destinato ad uno dei santuari mariani e aggiornato al 
momento dell'avvenuta incoronazione di Ferdinando, oppure ancora che sia stato composto fretto- 
losamente con oggetti diversi. Stilisticamente l’ostensorio è attribuibile ad almeno due mani, vista la 
sproporzione fra le parti e la differenza tra le teste di cherubino nella base e quella che sostiene la 
mostra, riadattata per accogliere l'innesto. In conclusione, l'oggetto sembra frutto di un assemblag- 
gio (piede, balaustro, teca); non ne conosciamo l’autore, ma, vista l'abbondanza di incastonature, 
potrebbe essere di mano di Jonas Falck, uno dei migliori orafi e gioiellieri attivi in Galleria. 


Dora Liscia Bemporad 


Bibliografia: Memorie 2010, p. 98; Liscia BemPoraD 2014a; Liscia BemPorAD 2014b; Liscia BemPoRAD 2014c, 
p. 49; L'altra metà del cielo 2014, p. 193 
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Pietro Tacca 
Carrara, 1577 - Firenze, 1649 


e botteghe granducali 


su disegno di Matteo Nigetti 
Firenze, 1570-1649 
Fornimento d’altare 
(croce d’altare e tre 
coppie di candelieri) 


1632 

bronzo fuso, cesellato, dorato 
e rinettato; cristallo di rocca 
molato; ottone dorato; vetro 
cm 116,5 x 47,5 x 26,5 (croce); 
cm 24 x 20,5 (Cristo); 

cm 83,5 x 22,5 

(prima coppia di candelieri); 
cm 82,5 x 22,5 

(seconda coppia di candelieri); 
cm 73,5 x 20,5 

(terza coppia di candelieri) 
Firenze, basilica 

della Santissima Annunziata 


| vari arredi che costituiscono il fornimento presentano basi sorrette da figure a sirene acefale 
riverse all’indietro. Nei campi interni, delimitati da festoni di frutta, si evidenziano motivi a scaglie, 
volute, cartigli, il volto di un cherubino e corone granducali con il giglio fiorentino che inquadrano lo 
stemma mediceo-lorenese. | fusti, determinati da elementi in cristallo di rocca variamente lavorati e 
intervallati da finimenti metallici a dischetto, si innestano alla base in blocchi di cristallo al naturale. 
Per quanto riguarda la Croce, questa è definita sempre da elementi in cristallo raccordati da fac- 
cette gigliate dorate, e presenta il Cristo, del tipo patiens, a tutto tondo, in bronzo dorato. Nel caso 
dei candelieri il fusto si conclude con un piatto raccoglicera a catino, con tesa metallica e puntale. 
I libri di Ricordanze della basilica della Santissima Annunziata attestano come il 25 marzo del 1632 
la croce e le prime due coppie di candelieri fossero consegnati alla Chiesa dall'architetto di corte 
Matteo Nigetti, autore del disegno del fornimento, commissionato all’artista dalla granduchessa 
Cristina di Lorena. Solo nel 1689 alle due coppie di candelieri se ne aggiunse un’altra, su principale 
committenza di Michele Grifoni, eseguita ad imitazione delle precedenti. 

La complessità degli arredi — per l’uso di materiali oltremodo diversificati oltreché per la qualità delle 
lavorazioni — chiarisce come ci troviamo davanti a un’opera realizzata da una équipe di maestri con 
il coordinamento di un progettista, da riconoscersi appunto in Matteo Nigetti, sia per l'evidenza dei 
documenti sia per la concezione dell'insieme: d’altra parte Nigetti era architetto di corte, manteneva 
da lungo tempo un rapporto privilegiato con i Serviti, ed era già stato coinvolto nella realizzazione 
del gradino e del tabernacolo con il Volto Santo eseguiti quale ornamento dell’altare della Vergine 
(datato 1617), per il quale esiste un disegno complessivo dell’artista che già prevede candelieri con 
basi prossime a quelle che saranno poi realizzate negli anni Trenta (GDSE, n. 6802 A, lo si veda in 
Un episodio del Seicento fiorentino 1981, pp. 59-60, n. 4). Se quindi l’impiego del cristallo di rocca 
è da interpretare come testimonianza dell’interesse nei confronti del prezioso materiale — interesse 
che data a partire dall’arrivo a Firenze di Cristina di Lorena in occasione del suo matrimonio con 
Ferdinando |, quando il Granduca aveva acquistato vari oggetti dai milanesi Saracchi —, i motivi 
delle basi dorate presentano soluzioni proprie del linguaggio nigettiano, come i cartigli terminanti in 
grosse scagli, le figure mostruose, le borchie, le finestre trapezoidali, il timpano rovescio, impiegate 
in vario modo dall’artista nella Cappella dei Principi, nella facciata di Ognissanti e nel dossale prima 
citato. Il motivo delle sirene (così identificate negli inventari) è invece più propriamente da ricolle- 
gare alle figure con pinne che costituiscono i manici della fiasca in lapislazzuli progettata attorno 
al 1583 da Bernardo Buontalenti e montata dall’orafo di corte Jacques Bylivelt, ora al Museo degli 
Argenti di Firenze, a ricordarci la continuità (e talvolta la dipendenza) del linguaggio del Nigetti da 
quello buontalentiano. 

La bontà del progetto si unisce d’altra parte a un’esecuzione capace di valorizzare al meglio l’idea. 
Ci riferiamo in particolare all'esecuzione delle parti in bronzo dorato (nonostante vi sia ancora la 
necessità di trovare precisi riscontri per la figura del Cristo della Croce, che giustamente è stata 
ricondotta “all’onda lunga della tradizione giambolognesca”, cfr. Liscia BemPORAD 2014a, p. 150) che 
un documento del marzo 1632 riconduce a Pietro Tacca anche se in riferimento alle sole operazioni 
di doratura, ma che è molto probabilmente da interpretare come attestazione di un lavoro di getto 
eseguito dallo stesso artista. Preme inoltre sottolineare come tale intervento non debba intendersi 
come mera traduzione materiale di un progetto dato, visto che tra i disegni forniti dal Nigetti (ASFI, 
CRSGF 119, Santissima Annunziata di Firenze, 1273, dis. 55) e il risultato finale intercorre una 
fase di messa a punto del modello per procedere al getto, che necessariamente vede il Tacca 
interpretare e modificare l’idea iniziale del progettista. Che sul modello sia stata poi imposta una 
specie di privativa da parte dell’artista lo dice il fatto che questo appare riutilizzato nei candelieri 
in bronzo realizzati da Ferdinando, figlio di Pietro, per la Cappella Cybo Malaspina del palazzo di 
Massa, chiarendoci come questo fosse entrato a far parte degli elementi distintivi propri delle opere 
realizzate dalla bottega. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Richa 1754-1762, VIII (1759), pp. 4, 44; Zosi 1837, p. 35; Tonini 1876, p. 100; La città degli Uffizi 
1982, p. 50; Liscia BemPoraD 1985, p. 37; NarpinoccHI 1986, p. 248 nota 23; Strocchi 1986; C. Strocchi, in 
Tesori d’arte dell’Annunziata di Firenze 1987, pp. 334-337, n. 44; NaRpINOccHI 1992, pp. 126, 154-155; Liscia 
BemporaD 2007, p. 259; NarpinoccHI 2007b, pp. 113-117; E. Nardinocchi, in Pietro Tacca 2007, pp. 180-181, 
n. 26; Liscia BemPoraD 2014a, pp. 148-153; Liscia BemPoRAD 2014b, pp. 246-247; E. Nardinocchi, in Sacri 
Splendori 2014, pp. 128-129, n. 13 
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Maria Maddalena, figlia di Carlo Il d'Asburgo, arciduca d’Austria e duca di Stiria, e di Anna di Boemia fu scelta 
come sposa di Cosimo Il de’ Medici e l’unione fra i due fu uno dei capolavori della politica estera matrimoniale 
di Ferdinando l. La sorella Margherita era divenuta regina di Spagna sposando Filippo IIl e suo fratello, Fer- 
dinando, divenne poco dopo Imperatore col nome Ferdinando Il. La presenza dell’arciduchessa arricchiva lo 
stato di Toscana di prestigio e assicurava protezione e rispetto in ambito europeo. L’incondizionata adesione 
all’ortodossia cattolica della famiglia della (SPa inoltre, confermava l’attenzione di Ferdinando l agli equilibri 
politici anche in tal senso. 

Il matrimonio fu celebrato nel 1608. La coppia fu affiatata e condivise aspirazioni e guar artistici. . 
Maria Maddalena aveva imparato piuttosto in fretta a esprimersi correttamente in italiano e, secondo il costu- 
me che Ferdinando | aveva ampliamente adottato con Cristina di Lorena, venne introdotta nella vita politica e 
amministrativa del Granducato. In primo luogo si prese l’abitudine di consultarla sulle questioni concernenti i 
rapporti con l'Impero e il Regno di Spagna, in virtù dei suoi legami di parentela con le rispettive case regnanti; 
poi si cominciò a farla presenziare alle riunioni della consulta, organo collegiale che affiancava il sovrano 
nell’esame delle suppliche inoltrate dai sudditi, in partic gP quelle ricadenti nella sfera dell’amministrazione 
della giustizia. 

La sua crescente influenza negli affari pubblici si avvertì nel campo della politica estera, cui cercò, con alterna 
fortuna, di imprimere un più deciso indirizzo filo imperiale. Degno di nota a questo proposito fu il reclutamento, 
a spese del Granduca, nel 1619 di un reggimento da inviare in Germania in appoggio all'imperatore Ferdinan- 
do II, impegnato nella guerra dei Trent'anni. Se questa iniziativa fu presa per impulso di Maria Maddalena, è 
vero anche che Cosimo Il se ne riprometteva vantaggi politici: la sua aspettativa era la destinazione di Piom- 
bino, tanto è vero che quando le speranze di annettersi questo territorio sfumarono, il reggimento fu ritirato. 
Altro campo di azione privilegiato di Maria Maddalena fu quello delle alleanze matrimoniali. Profuse infatti 
molti sforzi e intrattenne fitte corrispondenze per accasare le cognate Caterina e Claudia de’ Medici, sposa- 
te rispettivamente a Ferdinando Gonzaga, duca di Mantova e del Monferrato, nel 1617, e a Federico Della 
Rovere, duca di Urbino, nel 1621, e per trovare una consorte di adeguato livello per alcuni dei suoi fratelli!. 

Il suo sentimento religioso, così attento agli aspetti cerimoniali, lasciò un segno duraturo sulla cultura e la vita 
sociale del Granducato, ove trovò un terreno fertile sia per la massiccia presenza degli ordini religiosi, sia per 
il tradizionale ossequio professato dalla corte di Firenze alla curia pontificia e alla monarchia spagnola. Un 
primo effetto dell'influenza della Granduchessa fu l'aumento del numero degli enti religiosi e degli esponenti 
del clero, con i quali intrattenne fittissime relazioni e fu molto prodiga di elargizioni. Impressionante anche la 
quantità di reliquie delle quali fece incetta, per la conservazione delle quali venne fatta appositamente co- 
struire, come appendice del suo appartamento in Palazzo Pitti, la “Cappella delle Reliquie”, in seguito adibita 
a deposito delle reliquie di famiglia, come ben si evince dagli studi pubblicati in Sacri Splendor’. Intraprese 
anche, in accordo. con il pontefice e con il Santo Uffizio, una battaglia contro le pratiche magiche e i sospetti 
di stregoneria. 

Il periodo della reggenza per il figlio Ferdinando II, assieme alla suocera, è stato ‘messo in ombra da molti 
storici che accusarono entrambe le Granduchesse di bigottismo. Ma l'incessante raccolta di reliquie, i pelle- 
grinaggi ad Assisi e a Loreto (1613), a La Verna, e a Camaldoli- (1618) rientrano negli aspetti di devozione 
comuni in quegli anni caratterizzati dalla forte presenza dei dettati della Controriforma e segnati da guerre, 
pestilenze e carestie. Se vi aggiungiamo la salute molto cagionevole del marito non è difficile i immaginare e 
capire come la via del Signore fosse quella percorsa con meggio devozione e certezza da una cristiana 
fervente come la Granduchessa austriaca. 

Tra il 1615 e il 1620 l’arciduchessa si occupò della beatificazione di Maria Maddalena de’ Pazzi le cui visioni 
(“ratti”) l'avevano resa da subito venerata specie dalle donne. 

Alla morte del marito, con otto figli piccoli, Maria Maddalena decise di trasferire la famiglia nella villa di Ba- 
roncelli, da quel momento detta di Poggio Imperiale®, dove fece fare notevoli lavori di adeguamento e ordinò 
vari cicli decorativi celebranti i fasti delle famiglie Medici e imperiale austriaca, seguendo ancora una volta il 
canovaccio studiato per le celebrazioni dei fasti Medici e Lorena durante le nozze di Ferdinando le Cristina. 


Monica Bietti 


1 Gatasso CarpeRaRa 1985 . 
2 Genna 2014. 
3  SpmeLLi 2008; Hoppe 2008. 
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Tiberio Titi 
Firenze, 1578-1637 


1610 ca. 

olio su tela, cm 202 x 106 

Firenze, Depositi delle Gallerie fiorentine, 
inv. 1890, n. 2306 


Maria Maddalena (1587-1631), figlia di Carlo Il d'Asburgo arciduca d’Austria e duca di 
Stiria e di Anna di Boemia, fu scelta come sposa di Cosimo Il de’ Medici e l’unione fra i 
due fu uno dei capolavori della politica estera matrimoniale di Ferdinando I. 

La sorella Margherita era divenuta regina di Spagna sposando Filippo IIl e suo fratello 
Ferdinando divenne poco dopo Imperatore col nome Ferdinando Il. La presenza dell’Ar- 
ciduchessa arricchiva lo Stato di Toscana di prestigio e assicurava protezione e rispetto 
in ambito europeo. L’incondizionata adesione all’ortodossia cattolica della famiglia della 
sposa, inoltre, confermava l’attenzione di Ferdinando | verso lo Stato della Chiesa. 

Il matrimonio fu celebrato il 19 ottobre 1608 (GaLasso CALDERARA 1985, p. 42). La coppia 
fu affiatata e condivise aspirazioni e gusti artistici. Alla morte del marito (1621) con otto 
figli piccoli, Maria Maddalena decise di trasferire la famiglia nella villa di Baroncelli, da 
quel momento detta di Poggio Imperiale, dove fece fare notevoli lavori di adeguamento 
e ordinò vari cicli decorativi celebranti i fasti delle famiglie Medici e imperiale austriaca, 
seguendo ancora una volta il canovaccio studiato per le celebrazioni della glorie Medici e 
Lorena durante le nozze di Ferdinando | e Cristina. 

Fu reggente, assieme alla suocera Cristina di Lorena, per Ferdinando Il fino al raggiungi- 
mento della maggiore età del figlio, nel 1629. 

Fu attivamente coinvolta nella vita politica dello stato e mantenne un atteggiamento de- 
gno del rango cui apparteneva. L’idea della ricchezza e del potere si trae anche da questo 
ritratto in cui vediamo Maria Maddalena raffigurata alla moda, severa nei suoi abiti lus- 
suosi, composti da una zimarra in seta o velluto nera broccata a piccoli motivi fitomorfi in 
oro e perle e da un abito in tutto simile con maniche in seta lavorate a righe parallele da 
cui emergono polsini in lino di fiandra bianco e pizzi L'elemento più nuovo e distintivo è 
il colletto in lino di fiandra e pizzi inamidato a cannucce a formare una ricca gorgiera, che 
incornicia e sottolinea il volto. 

Carica di gioielli Maria Maddalena è qui ritratta con tre fili di perle lunghi fino alla vita, 
orecchini di perla piriformi, uno spillo ‘pennino’ con sei perle anch’essa a forma di pera, 
al centro della riccia e trattenuta capigliatura ramata. Due anelli, uno al mignolo destro 
e l’altro all'indice sinistro, completano lo sfoggio di gioielli dell’Arciduchessa in questo 
ritratto che la vede ancora giovane e descritta con il volto aderente alle fisionomie degli 
Asburgo. Un drappo rosso in velluto delimita la scena a sinistra, mentre a destra su un 
alto tavolo, anch’esso rivestito in velluto di seta rosso più scuro, è posata la ricchissi- 
ma corona granducale. Dietro appare una colonna in pietra serena poggiata su un alto 
basamento. 

Questo dipinto è stato attribuito a Tiberio Titi, celebre ritrattista granducale, figlio di 
Santi di Tito e generalmente datato intorno al 1610. L'impostazione della scena con il 
drappeggio a sinistra e la colonna sulla destra, come anche l’abito indossato dall’Ar- 
ciduchessa con la gorgiera in pizzo di Fiandra sono in tutto simili a quelli ritratti da 
Rubens e Van Dyck a Genova nel primo decennio del secolo. Con questa datazione e 
questa attribuzione lo si ritrova nel repertorio di Silvia Meloni, in Gli Uffizi 1979, p. 752, 
lc n. 989, in LANGEDIJK 1981-1987, Il (1983), pp. 1292-1298, n. 90.35, e nella bibliografia 
più recente (S. Casciu, in Masters of Florence 2004, p. 171 e C. Caneva, in Le Madonne 
del Chianti 2005, pp. 102-103) 


Monica Bietti 


Bibliografia: Gli Uffizi 1979, p. 752, lc n. 989; Lancepiuk 1981-1987, Il (1983), pp. 1292-1293, 
n. 90.35; S. Casciu, in Masters of Florence 2004, p. 171 e C. Caneva, in Le Madonne del Chianti 
2005, pp. 102-103 
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17. 


Andrea Tarchiani 
Firenze, notizie dal 1605 - t 1647 


Reliquiario 
di san Guglielmo 
duca di Aquitania 


1619 

argento sbalzato, cesellato, 
inciso, tornito, parzialmente 
dorato, parti a fusione; 
cristallo di rocca molato e 
intagliato 

cm 55,5 x 16 

Firenze, Museo delle 
Cappelle Medicee, 

inv. 1945, n. 129 


Il reliquiario presenta una base a sezione quadrata, sostenuta da piedini a zampa leonina. Sulle 
facce trapezoidali si aprono oculi mistilinei attraverso i quali sono visibili le reliquie. Ai lati, sugli spi- 
goli, quattro angioletti a tutto tondo sorreggono in mano i simboli della Passione. Cornici baccellate 
e decorate da palmette arricchiscono la teca cilindrica in cristallo di rocca, finemente intagliata con 
un motivo a testine alate che sostengono girali fitomorfi e festoni di frutta. L'insieme è sormontato da 
una calottina con un angioletto a figura intera che dispiega un cartiglio. 

La preziosa custodia, assieme al reliquiario di sant'Elena (per il quale si veda la scheda seguente), 
fu commissionata nel 1619 dal granduca Cosimo Il e offerta in dono alla moglie Maria Maddalena 
d’Austria per essere conservata nella Cappella delle Reliquie di Palazzo Pitti (CONTI 1977, p. 198). 
Il lavoro fu affidato all’orafo di corte Andrea Tarchiani, nel quale è senza dubbio da riconoscere uno 
degli artefici più qualificati all’interno dei laboratori granducali, presso i quali svolse la sua attività 
per oltre quarant'anni. Di ambedue i reliquiari reca notizia l'inventario relativo agli arredi della citata 
Cappella redatto nel 1639, che li documenta al numero 16 come conservati nel primo armadio, 
contraddistinto da un pannello con raffigurata l'Annunciazione: “Dua Reliquiari fatti a foggia di can- 
deliere, di cristallo di monte con piedi con 4 zampe di lione e 4 angiolini su le cantonate di rilievo 
d’argento dorato con sù angioli similmente in cima del coperchio che tengono l’una cartellina scrittovi 
il nome della reliquia che è drento S. Elena e Ossa di S. Guglielmo con alti scompartimenti con più 
reliquie alti braccia due” (ASFi, GM 550, II, c. 3). Nell’inventario redatto nel 1698 sempre relativo agli 
arredi della Cappella delle Reliquie, ambedue i vasi appaiono collocati nel quarto armadio (ASFi, GM 
1090). Il reliquiario fu poi trasferito alla basilica di San Lorenzo in età lorenese, nel 1785 (ASFi, IRC 
4788, c. 28, n. 39, cfr. E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, p. 378). 

Il reliquiario documenta il tentativo di reinterpretare un impianto strutturale tradizionale attraverso 
l’impiego di soluzioni decorative innovative. Infatti, la consueta tipologia della teca cilindrica sor- 
montata da cupola e sostenuta da una base viene qui riproposta secondo proporzioni decisamente 
nuove. In primo luogo viene meno l’uso di un fusto articolato in nodi con la conseguente soluzione 
di poggiare l’esile teca in cristallo di rocca direttamente sulla base. Quest'ultima, abbandonata la 
più comune forma circolare, acquista una pianta quadrangolare con le facce trapezoidali. Questa 
tipologia, comune nel corso del secolo e particolarmente ricorrente nei supporti dei candelieri, è 
già riscontrabile a partire dagli ultimi decenni del Cinquecento. Nell’arredo in esame, comunque, 
l'artefice, benché sensibile interprete della tradizione cinquecentesca, inserisce elementi che ten- 
dono ad alleggerire e articolare le superfici, come gli stessi oculi sulla base che, attraverso i cristalli, 
rendono visibili le reliquie. Nella predilezione per un disegno sobrio e misurato riconosciamo, non 
solo uno stile che è proprio ad Andrea Tarchiani, ma il carattere stesso di quella produzione che, 
all’interno dei laboratori granducali, si manteneva maggiormente fedele ai modelli e alle esperienze 
disegnative locali. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Conti 1977, pp. 198-201; E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1993, Il, pp. 134-136; 
NarpinoccHI 1995, pp. 50-51, n. 13; M. Scalini, in L'ombra del Genio 2002, p. 269, n. 130; E. Nardinocchi, 
in Il paesaggio dei miracoli 2002, pp. 162-163, n. 36; Liscia BemPoRaD 2007, p. 260; E. Nardinocchi, in Sacri 
Splendori 2014, pp. 164-165, n. 26 
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18. 


Andrea Tarchiani 
Firenze, notizie dal 1605 - t 1647 


Reliquiario 

di sant’Elena, 
delle compagne 
di Sant'Orsola 


1619 

argento sbalzato, cesellato, 
inciso, tornito, parzialmente 
dorato, parti a fusione; cristallo 
di rocca molato e intagliato 

cm 61x17 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 130 


Il reliquiario fu realizzato dall’orafo Andrea Tarchiani assieme a quello destinato ad accogliere le 
reliquie di san Guglielmo duca d’Aquitania, del quale si è detto alla scheda precedente, alla quale 
si rimanda per la descrizione della struttura che non presenta varianti significative. Anche in que- 
sto caso la commissione è quindi da ricondurre al granduca Cosimo ll, che ne volle fare dono alla 
consorte Maria Maddalena d’Austria (Conti 1977, p. 198). Conservato insieme al suo pendant nella 
Cappella Reale di Palazzo Pitti, il reliquiario fu trasferito il 13 aprile 1785 nella Cappella delle Re- 
liquie della basilica di San Lorenzo (ASFi, IRC 4788, cc. 27-28, n. 38, cfr. E. Nardinocchi, in Sacri 
Splendori 2014, p. 378). 

Così il reliquiario appare descritto nell'inventario del 1753: “n. 24 S. Elena Verg:e e Mart:e delle 
Compagne di S. Orsola. Un mezzo femore ornato con viticcio di seta verde, e perle dentro di un 
cannone di cristallo di monte intagliatovi in parte di rabeschi con coperchio simile sfaccettato con 
cerchi, e legature d’argento dorato con un angiolino in cima, con cartella col nome della Santa, 
posa sopra una base quadra d’argento dorato in parte con quattro zampe di leone sotto, e quattro 
angioli sopra le cantonate che tengono i Misteri della passione, con otto spartimenti due per parte 
con cristalli di monte d’avanti entrovi le appresso otto reliquie: S. Vittore Papa e Mart:e / S. Felice, 
e Regolo Vescovi e Mart:i / S. Vincenzio Mart.e / S. Fedele Mart.e / S. Felice Mart.e / S. Antonio 
Mart.e / S. Abbondanzio Mart:e. Alto in tutto un braccio e un soldo” (ASFi, GM App. 87, c. 37v, n. 24, 
cfr. R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 351). Al numero seguente sono ugualmente elencate le 
particole contenute nel reliquiario di san Guglielmo. 

Si precisa qui come la tipologia della base sia ripresa da quella propria dei candelieri del periodo, 
con sostegni a zampa leonina a sua volta propri del repertorio ornamentale classico. Come già 
annotato da Mario Scalini (in L'ombra del Genio 2002, p. 269, n. 130), la scelta di tale soluzione è 
presumibilmente da spiegare con il desiderio di armonizzare il manufatto con l’arredo di un altare, 
per consentirne l’inserimento nell’ambito di una muta di candelieri. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Conti 1977, pp. 198-201; E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1993, II, p. 136; M. Scalini, 
in L'ombra del Genio 2002, p. 269, n. 130; Liscia BemPoraD 2007, p. 260; E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 
2014, pp. 166-167, n. 27 
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19. 


Cosimo Merlini il Vecchio 
Bologna, 1580 - Firenze, 1641 


Reliquiario 
della Santa Croce 


datato 1620 

argento sbalzato, cesellato, 
bulinato, inciso, parzialmente 
dorato; parti a fusione; vetro 
cm 99 x 43 

Impruneta, Museo 

del Tesoro di Santa Maria 


Il reliquiario, riconducibile alla tipologia ʻa croce’, presenta un piede tondo impostato su un gradino, 
il corpo interamente decorato da volute e racemi che incorniciano uno scudo con l’arme mediceo 
lorenese. Sulla cornice dello stesso piede corre l’iscrizione: “MARIA MAGDALENA ARCHIDUX 
AUSTRIAE M.D. ETRURIAE IN HONOREM SALUTIFERAE CRUCIS A.D. MDCXX.” Il fusto è co- 
stituito da due nodi principali, di cui l’inferiore, leggermente piriforme, è diviso in due campi da 
una modanatura centrale. Su tale nodo si evidenzia una decorazione a specchi ovali, festoni e 
cartigli, arricchita superiormente da testine angeliche aggettanti che determinano il punto di mas- 
sima espansione dell'elemento. Il nodo superiore, a balaustro, presenta un sistema di drappeggi 
con pendenti e un giro di baccellature, motivo che si ripropone nel nodo di raccordo con la teca. 
Quest'ultima, assecondando la forma a croce latina delle reliquie lignee centrali, si compone di 
quattro terminali definiti da un sistema di volute con palmetta centrale, arricchiti da elementi torniti 
aggettanti (originariamente in numero di tre per terminale). A delimitare la cornice per la teca (già in 
cristallo di rocca) sono poi quattro cherubini posti di profilo, con le ali allungate sia superiormente 
sia inferiormente, tanto da congiungere e legare insieme i terminali stessi. La reliquia è montata in 
forma di croce, con terminali in rame dorato, su due dei quali è la scritta “RELIQUIIE”, su un altro 
una iscrizione in greco. 

La stauroteca, come indica l’iscrizione, fu commissionata dalla granduchessa Maria Maddalena 
d’Austria per custodire degnamente i due grossi frammenti della Croce — secondo il Casotti “una 
delle maggiori porzioni di questo sacrosanto legno che si veneri in tutta la cristianità” (CASoTTI 1714, 
p. 35) — che la tradizione voleva fossero stati donati alla basilica di Santa Maria dell’Impruneta da 
Filippo Scolari (più noto come Pippo Spano), conte di Temeswar e Ozora, e che per lungo tempo 
erano rimasti nascosti nel cavo di un muro per evitarne il trafugamento. L’opera, consegnata a 
Piero Buondelmonti, canonico negli anni 1612-1624, fu conservata nel tabernacolo del tempietto 
del Santissimo Sacramento che, proprio dall’illustre reliquia, prese nome di ‘tempietto della Croce”. 
Il reliquiario, per quanto mostri un sistema decorativo sufficientemente tradizionale e per lo più 
mediato dalla tradizione cinquecentesca, presenta una soluzione strutturale inconsueta e raffinata, 
che può trovare confronto con quella adottata da Cosimo Merlini per il Reliquiario della Passione, 
realizzato dall’orafo per la cattedrale di Santa Maria del Fiore in Firenze, sempre su commissione 
granducale e ugualmente datato 1620 (seppure siano noti documenti che indicano come il lavoro 
fosse già finito nel 1618, cfr. M. Sframeli, in Sacri Splendori 2014, pp. 134-137, n. 15). La simile 
leggerezza del disegno dell'insieme — caratterizzato dalla larga teca in cristallo di rocca — la raffi- 
natezza dell’esecuzione, la datazione e l’importanza della reliquia e del munifico committente, con- 
sentono, così, di sostenere con buoni motivi l’attribuzione allo stesso Cosimo Merlini a suo tempo 
proposta da Rosanna Caterina Proto Pisani (in // tesoro di Santa Maria all’Impruneta 1987, p. 39). 
Peraltro, a confermare l’ipotesi, è un documento datato al 29 agosto 1620 nel quale si riferisce di un 
credito della Galleria nei confronti di un certo Raffaello d'Orlando “per aver dato di cinabro ad una 
anima di rame di una crocie di mano di maestro Cosimo Merlini ch'è andata all’Impruneta” (TARCHI 
1989, pp. 159-163). Ciò detto, dopo aver notato gli evidenti elementi in comune tra le due staurote- 
che riconducibili all’artista, non si potrà non notare il diverso impegno riversato nelle realizzazioni, 
a partire dalle dimensioni della Croce del Duomo di Firenze, alta quasi il doppio di quella dell’Impru- 
neta e impreziosita da uno straordinario numero di perle, granati, smeraldi, ametiste, acquemarine 
e topazi. Per tali motivi, se in quest’ultimo caso appare doveroso sottolineare come Cosimo Merlini 
molto debba alle suggestioni che a Firenze avevano portato alcuni orafi d’oltralpe come Jaques 
Bylivelt e Odoardo Vallet, per il questo reliquiario è necessario sottolineare come tutto sembri ri- 
comporsi nell’ambito della tradizione locale, soprattutto per quanto riguarda la soluzione adottata 
per il supporto dell’arredo. Per quanto riguarda invece il disegno della teca, tornano nuovamente 
a farsi evidenti i riferimenti all'esperienza francese tardo cinquecentesca, come attesta un disegno 
per una stauroteca conservato presso la Bibliothèque de l’École Nationale Supérieure des Beaux 
Arts di Parigi (BimBENET-PRIvAT 1992, pp. 226-227), con una soluzione molto prossima alla nostra in 
riferimento ai cherubini che profilano la mostra della reliquia. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: CASOTTI 1714, pp. 34-35, 182-183; Paolucci 1976b, pp. 49, 51; Impruneta 1977, p. 25; PaoLucci 
1977, p. 86; La comunità cristiana fiorentina 1980, p. 257, n. 87; R. Caterina Proto Pisani, in // tesoro di 
Santa Maria all’Impruneta 1987, pp. 38-39; Tesori d’arte dell’Annunziata di Firenze 1987, p. 335; TARCHI 
1989, pp. 159-163; E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1993, II, pp. 144-147, con ulteriore bibliografia; // 
Museo di Santa Maria all’Impruneta 1996, pp. 70-71; E. Nardinocchi, in L’arme e gli amori 2001, p. 153, n. 29; 
Rossi 2001, p. 254; Museo del Tesoro di Santa Maria dell’Impruneta 2005, pp. 62-63; BiccHi 2014, p. 139 
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Primogenito di Ferdinando | e Cristina di Lorena, Cosimo Il fu granduca avveduto ed equilibrato e, 
per i pochi anni del suo regno, seguì le orme paterne: ingrandì il porto di Livorno, coltivò lo studio 
di Pisa, incrementò gli orti dei Semplici a Pisa e Firenze, fece lavorare alacremente l’Opificio delle 
Pietre Dure al mausoleo mediceo, accrebbe le raccolte d’arte, commissionò sacri arredi, si dedicò 
a spettacoli musicali e teatrali, agli studi scientifici e ingrandì Palazzo Pitti. 
Molti i momenti in cui il figlio di Ferdinando apparve assieme al padre nel mostrare la politica e 
la magnificenza medicee o ne seguì i desideri: dalla posa della prima pietra della Cappella dei 
Principi, a quella del santuario di Fontenuova a Monsummano, a cui donò poi la corona ex voto 
del padre. 
A soli diciotto anni si sposò con l’arciduchessa Maria Maddalena d'Austria, figlia dell'arciduca 
Carlo | d’Austria, cerimonia che rientrava nella politica matrimoniale ed estera di Ferdinando, 
assicurando allo Stato di Toscana anche l’appoggio austriaco, in particolare per la lotta contro i 
Turchi. Le nozze furono celebrate nel 1608. La sposa ricevette la corona granducale dallo stesso 
Ferdinando e la città fu animata come per le nozze del padre e della madre. Maria Maddalena 
dette a Cosimo Il ben otto figli. 
Gli interessi scientifici di Cosimo Il si manifestarono anche nei confronti del suo maestro Galileo 
Galilei, in quegli anni esule a Padova. Lo richiamò a Firenze, gli donò la villa in Arcetri creando 
per lui la carica di “capo matematico del granduca”. La fama dello scienziato si era diffusa in tutta 
Europa da quando Galileo aveva inventato il ‘cannocchiale’ e grazie a esso aveva scoperto che 
attorno a Giove giravano quattro satelliti che furono chiamati “stelle medicee”. 
A ventiquattro anni Cosino Il si ammalò di ulcera gastrica e poi di tubercolosi intestinale cui si 
be E- univa la gotta. La sua cagionevole salute fu fonte di preoccupazione per la madre che in suo 
DI l ~ nome fece ripetuti doni all? Annunziata e per la moglie, come per lui stesso che nella speranza di 
A È un miracolo fece elargizioni al Santuario di Loreto!. 

Nel 1617, resosi conto dell'imminente morte, nominò la madre Cristina di Lorena e la moglie 
Maria Maddalena d’Austria reggenti per il figlio Ferdinando II, che aveva allora dieci anni, fino a 
che non avesse raggiunto la maggiore età, ruolo in cui le reggenti vennero affiancate da ministri 
dello Stato. 
In mostra il Granduca e la sua vita sono testimoniati dall’ex voto che lo raffigura in ginocchio 
mentre depone la corona e lo scettro su un altare. Il prezioso oggetto in pietre dure era destinato 
all’altare di san Carlo Borromeo a Milano ed era stato realizzato per impetrare dal Santo, canoniz- 
zato nel 1610 e subito oggetto di culto fervente, la grazia della guarigione dalla grave malattia che 
lo stava consumando. Cosimo Il morì tre anni prima che questo prezioso oggetto fosse terminato 
e così l'ex voto rimase nelle collezioni fiorentine (cat. n. 20). 
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20. 


Giulio Parigi 
Firenze, 1571-1635 


Progetto per un paliotto 
con Cosimo II de’ Medici 


secondo decennio 

del XVII secolo 

penna e inchiostro marrone, 
tracce di matita nera, acquerello 
grigio e rosa; mm 132 x 242 
(interno cornice) 

iscrizioni: “DISEGNO DEL 
PALIOTTO DI GUARDAROBA 
IGNOTO?” (nel verso, scritta a 
penna, antica), 

“POCCETTI O BELLA?” (nel 
verso, scritta a matita, moderna), 
“PER IL MOSAICO DI PIETRE 
DURE NEGLI UFFIZI” 

(nel verso, scritta a matita, 
moderna) 

Firenze, Biblioteca Marucelliana, 
inv. n. D170 


Ritenuto in passato uno studio preparatorio per il Monumentale paliotto in oro e pietre dure destinato 
all’altare di San Carlo Borromeo a Milano (AscHENGREEN PIAcENTI 1965, p. 116; cat. n. 21), il disegno 
della Biblioteca Marucelliana si riferisce in realtà a un altro antependium donato nel giugno del 1621 
dalla granduchessa Cristina di Lorena alla Santa Cappella di Loreto in memoria del figlio Cosimo II, 
scomparso pochi mesi prima. | documenti rintracciati da Stefano Papetti (1991, pp. 16-21) presso 
l'archivio del santuario lauretano rivelano che l’opera giunse nella cittadina marchigiana accompa- 
gnata dalla marchesa Leonora Concini, dama della corte medicea, e dall’architetto Matteo Nigetti, 
incaricato della sua sistemazione sul fronte dell’altare del sacello. 

Come l'esemplare per san Carlo Borromeo, il fastoso paliotto presentava un fronte tripartito da 
un’elaborata cornice architettonica, con al centro un grande pannello di argento su cui era raffigu- 
rato Cosimo Il genuflesso davanti all’altare della Santa Cappella. Un secolo dopo il suo arrivo, nel 
gennaio del 1721, l’opera venne rimossa e rimandata a Firenze per essere riparata dagli orafi delle 
botteghe granducali. | lavori, oltre alla rassettatura di vari elementi, compresero anche l’aggiunta di 
un'iscrizione celebrante il granduca Cosimo III, sostenitore dell'impresa. La descrizione del manu- 
fatto redatta in occasione della sua uscita dalla Guardaroba, il 30 giugno 1722, testimonia la perfetta 
corrispondenza con il foglio marucelliano e fornisce indicazioni puntuali sui materiali impiegati per 
le diverse parti: “Un Paliotto da altare di piastra d’argento diviso in tre spartimenti, che in quello di 
mezzo cesellatovi di basso rilievo il ritratto del Sermo Granduca Cosimo secondo in ginocchioni in 
atto d’orare avanti l’altare della S. Casa, con ornato attorno di grottesche, ed corniciame d’argento 
simile e nelli altri due spartimenti cesellatovi Arme de Medici, e Lorena, con corona sopra Granduca- 
le, ornata di grottesche e fiori al naturale, con cartella sotto a ciascuno di essi spartimenti con iscri- 
zioni, una delle quali dice: Christina Lotharingia Magna Dux Etruriae obtulit, e l’altra Cosmus Tertius 
Magnus Dux Etruriae restituit, con pilastri di lapislazzuli, trtamezzati tra uno spartimento, e l’altro, con 
fregiatura di ametista, e cornicie sopra, che fa piano di diaspro di Sicilia lungo braccia 3 soldi 17 alto 
braccio 1 soldi 14 [...]" (ASFi, GM 1277, c. 71v; LaNGEDIJK 1981-1987, III, pp. 1533-1534). Ricollo- 
cata al suo posto, l’opera subì sul finire del XVIII secolo gravi manomissioni da parte delle autorità 
francesi (PAPETTI 1991, pp. 21, 28 nota 30). Nel 1797, infatti, i tre rilievi figurati d’argento, con le loro 
ricche incorniciature, furono prelevati e distrutti. Ciò che restò del fastoso arredo fu solo la cornice in 


_ 


—_ al 


pietre dure che venne rimontata sull’altare del sacello dopo essere stata dotata di nuovi pannelli in da- 
masco rosso e grate in bronzo dorato ornate al centro dallo stemma del cardinale Gallo. Questa rimase 
esposta nel sacro luogo fino al 1921, quando in seguito a un incendio ne fu deciso il trasferimento nella 
Sala del Tesoro, dove si trova tutt'ora (ivi, pp. 21-22, figg. 16-17). 

Il foglio, inserito all’inizio del secolo scorso da Pasquale Nerino Ferri nell'elenco dei disegni della Biblio- 
teca Marucelliana assegnati a Stefano della Bella (MeLLi 2010, p. 173, D170), è stato in seguito ricon- 
dotto a Giulio Parigi dall’Aschengreen Piacenti (1965, p. 116) sulla base di considerazioni stilistiche. 
L'attribuzione al celebre architetto fiorentino è condivisa da tutta la critica successiva. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: FERRI 1911, pp. 298-299, fig. 8; PaaTz 1940-1954, Il (1941), p. 593 nota 320; AscHENGREEN PIACENTI 
1965, pp. 116-117; MatteoLI 1970, p. 346 nota 22; A. Giusti, in La Cappella dei Principi 1979, p. 265; LANGEDIJK 
1981-1987, Ill (1987), pp. 1533-1534, n. 10a; G. Brunetti, in Disegni e incisioni della raccolta Marucelli 1983, 
pp. 78-79, n. 131; M. Sframeli, in // Seicento Fiorentino 1986, II, pp. 476-477; BRUNETTI 1990, pp. 40-41, n. 145; 
PAPETTI 1991, pp. 16-21; A. M. Giusti, in L'ombra del genio 2002, p. 259, n. 118; Liscia BemPoraD 2004, pp. 162- 
163; MeLLI 2010, p. 173, D170 
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21. 


Jonas Falck 
notizie dal 1618 al 1636 


Michele Castrucci 
notizie dal 1600 al 1624 


Gualtieri di Annibale Cecchi 
notizie dal 1606 - } 1634 


su disegno di Giulio Parigi 
Firenze, 1571-1635 


1617-1624 

oro fuso e cesellato; pietre dure 
intagliate; smalti policromi; 
diamanti; bronzo fuso, cesellato 
e dorato 

cm 54,5 x 64,5 

Firenze, Palazzo Pitti, 

Museo degli Argenti, 

inv. Gemme 1921, n. 489 


Il rilievo raffigura, in un tripudio di pietre dure, pietre preziose e smalti, Cosimo Il de’ Medici inginoc- 
chiato davanti a un altare, nell’atto di offrire i simboli del potere granducale: lo scettro e la corona. 
Lo straordinario pannello costituisce l’unico elemento superstite di un grandioso paliotto in oro che 
il Granduca intendeva donare come ex voto all’altare di San Carlo Borromeo a Milano per impetrare 
il recupero della salute malferma. Tuttavia la sua prematura scomparsa, nel 1621, rese vano l’invio 
del munifico dono, portato a termine solo tre anni più tardi, nel 1624. 
L’originario aspetto dell’arredo, lungo più di 180 centimetri (DE Brosses 18698, |, p. 262), può es- 
sere ricostruito grazie a un gruppo di quattro disegni eseguiti intorno al 1710 da Giovanni Casini 
per l’architetto e viaggiatore inglese John Talman (Wormsley Library, Pontificalia Insignia Auguralia 
Sacralia et Sacerdotalia, |, nn. 4, 5a, 5b, 5c; ASCHENGREEN PiacenTI 1994, pp. 229-231). Da questi 
risulta che il paliotto aureo presentava un fronte tripartito con al centro il rilievo in pietre dure inserito 
entro una elaborata cartella ornata da conchiglie, drappi, teste cherubiche e festoni resi scintillanti 
dall'uso di perle e pietre preziose. Crisoliti, topazi e ametiste punteggiavano anche il fondo degli 
scomparti laterali in cui campeggiavano, entro nicchie, le figure di due piccoli angeli reggenti la 
corona granducale e lo stemma partito Medici-Asburgo. Il tutto era sormontato da un fregio con 
l'iscrizione “COSMVS Il DEI GRAT: MAGNVS DVX ETRVRIAE EX VOTO” a lettere capitali tempe- 
state di grossi rubini. 
Custodito in uno degli armadi della Guardaroba di Palazzo Vecchio, dove ebbe modo di ammirarlo 
anche Donatien-Alphonse-Frangois marchese di Sade (Sane 1775-1776, ed. 1996, p. 26), il paliotto 
fu smantellato e distrutto poco dopo il 1784: solo il rilievo centrale in pietre dure venne risparmiato 
e inviato nel 1791 alla Reale Galleria degli Uffizi inserito nell’attuale cornice in bronzo. 
Le vicende riguardanti la lavorazione del grandioso antependium sono state ricostruite con dovizia 
di particolari dall’Aschengreen Piacenti (1965) grazie ad alcuni documenti risalenti al 1617-1618 
e al 1623-1624. Alla stessa studiosa spetta l’identificazione dei diversi artefici che presero parte 
all'impresa, basata su un progetto dell’architetto Giulio Parigi, al quale una notizia del 1624 riferisce 
anche la messa a punto del modello. All’esecuzione di quest’ultimo partecipò lo scultore Andrea di 
Michelangelo Ferrucci che modellò in “Cera tutta l’ossatura del Paliotto [...] lavorato tutto di intagli 
cherubini e festoni e paramenti e corniciami e grottesche e altro [...]? (ASFi, GM 339, c. 232d; cfr. 
BeLLEsi 1989, p. 52). Decisivo dovette essere poi il contributo dell’orafo bolognese Cosimo Merlini 
il Vecchio, ricordato dalle fonti come l’autore della cornice e degli 


Ri gi > SIL pal * angeli in oro. A un altro orafo, lo scandinavo Jonas Falck, si deve 


invece la realizzazione della corona, dello scettro, della sorpren- 
dente veste granducale tempestata di diamanti e verosimilmente 
del mantello smaltato. Infine nella parte musiva, in cui la tecnica più 
tradizionale del commesso si fonde magistralmente con quella del 
bassorilievo in pietre policrome, furono attivi gli intagliatori Michele 
Castrucci e Gualtiero Cecchi. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: Zosi 1853?, pp. 266-268; De Brosses 1869, |, p. 262; BERTI 
1951-1952, pp. 94, 96; Bartoli, Maser 1953, p. 14; Rossi 1956, p. 51; 
LANKHEIT 1962, p. 96; Morassi 1963, tav. 35; Pope-Hennessy 1964, II, p. 570; 
AscHenGREEN PiacenTI 1965, pp. 113-120; AscHENGREEN PIACENTI 1967, 
p. 133, n. 64; C. Aschengreen Piacenti, in Artisti alla corte granducale 
1969, p. 150, n. 146, fig. 115; Fock 1972, p. 15; Paolucci 1975, pp. 24- 
25; A. M. Giusti, in Giusti, Mazzoni, PamPALONI MARTELLI 1978, pp. 317-318, 
n. 457; A. M. Giusti, in La Cappella dei Principi 1979, pp. 265-266, n. 51, 
tav. 48; M. Sframeli, in // Seicento fiorentino 1986, Il, pp. 476-477, n. 5.9; 
M. Sframeli, in Splendori di pietre dure 1988, pp. 158-160, n. 36; BELLESI 
1989, p. 52; NarpinoccHI 1992, p. 102, fig. 62; Giusti 1997a, p. 138; M. 
Sframeli, in / gioielli dei Medici 2003, p. 143, n. 72; A. M. Giusti, in L'ombra 
del genio 2002, pp. 258-259, n. 117; Mosco, Casazza 2004, p. 89, fig. 10; 
Liscia BemPORAD 2004, pp. 162-164; Liscia BemPoRAD 2007, pp. 256-257; A. 
Giusti, in Art of the Royal Court 2008, p. 164, n. 35; R. Gennaioli, in Trésor 
des Médicis 2010, p. 192, n. 96; R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, 
pp. 148-149, n. 19 
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(Pesaro, 7 febbraio 1622 - Pisa, 


marzo 1694) 


Maria Vittoria nacque a Pesaro dall’unione fra il principe ereditario Federico Ubaldo della Rovere 
e Claudia de’ Medici, ultimogenita di Ferdinando | e Cristina di Lorena. Il matrimonio era stato 
combinato dal Granduca e da Francesco Maria della Rovere, nonno della principessa, che tenta- 
va così di salvaguardare lo Stato di Urbino nel caso che la sua morte fosse avvenuta prima che il 
figlio fosse stato in grado di succedergli!. 

Alla prematura morte di Federico Ubaldo della Rovere, rinvenuto cadavere nel suo letto il 29 giu- 
gno 1623, il padre Francesco Maria riprese il potere, mentre per la piccola Vittoria non essendovi 
possibilità di ereditare il governo dello Stato, in virtù della legge salica, e per la madre Claudia 
non c’era che il ritorno a Firenze. Le successive nozze della principessa Medici con l’arciduca 
d’Austria-Tirolo, Leopoldo V, fratello dell’imperatore Ferdinando Il e della cognata Maria Maddale- 
na, lasciarono la piccola Vittoria, sotto la protezione della nonna Cristina di Lorena, al monastero 
della Crocetta dove, nel 16283, era rifugiata con la madre. Già in quell’anno Vittoria “messa in 
serbanza” era stata promessa in sposa a Ferdinando Il, nozze che avverranno nel 1637. Vittoria 
aveva portato in Toscana, ereditati dal padre, dipinti e opere di straordinaria importanza, e le ave- 
va allestite nelle camere del suo palazzo di Pisa, come risulta da un inventario del 1652. 

Alla morte della Granduchessa i suoi beni vennero ereditati dal secondogenito Francesco Maria, 
cardinale, con l’obbligo che passassero di secondogenito in secondogenito e appartenessero in 
infinito ai secondogeniti del granduca di Toscana. A Francesco Maria furono lasciati anche nu- 
merosi mobili, reliquie di santi e reliquiari che alla morte del cardinale, per legato, sarebbero stati 
destinati alla cappella di Palazzo Pitti. 

La vita di Vittoria fu senza dubbio segnata dalla sua educazione “conventuale”, prima alla Cro- 
cetta e poi a corte, ma uno degli aspetti più distintivi della Granduchessa fu quello del gusto del 
bello e della ricchezza di cui seppe sempre circondarsi. Il farsi rappresentare come Madre di Dio 
o come santa dal pittore di corte Giusto Suttermans, in abiti elegantissimi e adorna di gioielli, me- 
glio delle parole dimostra il suo carattere e la sua propensione al sacro e al mondano assieme, 
aspetto quest’ultimo mai del tutto abbandonato, anche in età matura. Accanto alle immagini mira- 
colose la Granduchessa si raffigura nei panni di mediatrice fra la sfera terrestre e la sfera celeste, 
divenendo regista della ritualità cittadina. Arte e potere, gioielli preziosi di cui si adornava e che 
donava, come la corona per Maria Maddalena de’ Pazzi, da poco riportata alla luce e ora per la 
prima volta dopo secoli esposta al pubblico (cat. n. 6). Invecchiando la Granduchessa divenne 
sempre più severa e vigile sui costumi dei cittadini attraverso gli ordini monastici e i funzionari 
dello Stato, imponendo a suo figlio Cosimo III un identico approccio al problema morale?. 

| donativi sacri che qui presentiamo testimoniano il suo gusto raffinato e alla moda. Per Vittoria 
la raccolta di sacre reliquie e la loro esposizione e catalogazione nella cappella di Pitti (in mo- 
stra cat. nn. 23-25) fu quasi una missione: rappresentavano il segno tangibile dell’importanza 
della famiglia Medici che da generazioni le aveva possedute e per le quali aveva fatto realizzare 
capolavori d’arte ineguagliabili. Erano segni distintivi di una famiglia che aveva annoverato fra i 
suoi due pontefici, due regine e moltissimi cardinali. Oggetti apotropaici, dalle proprietà ritenute 
taumaturgiche costituirono punti essenziali di riferimento della devozione granducale. 


Monica Bietti 


1 MireTTI 2008. 
2 PieRaccini 1947, I1.2, p. 196. 
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22. 


Pittore fiorentino 
del secolo XVII 


Ritratto di Vittoria della Rovere 
in guisa di sant’Orsola 


1646 ca. 

olio su tela 

cm 61 x 47 

Firenze, Palazzo Pitti, 
Galleria Palatina, 

inv. 1890, n. 5169 


Vittoria (1622-1694), unica figlia di Federigo Ubaldo della Rovere 
e di Claudia de’ Medici, nacque a Pesaro. Dopo la morte di Fede- 
rigo Ubaldo, deceduto il 29 giugno 1623, Claudia ritornò a Firenze, 
portando con se la figlia, con la quale si ritirò a vivere nel convento 
della Crocetta. Pochi mesi più tardi, il 20 settembre 1623, venne 
stipulato il fidanzamento di Vittoria con Ferdinando Il de’ Medici, 
nella speranza di poter annettere lo Stato di Urbino alla Toscana 
dopo la morte del di lei nonno Francesco Maria Il della Rovere. Per 
questo motivo nel 1626, quando Claudia si trasferì ad Innsbruck 
alla corte del secondo marito Leopold von Habsburg, lasciò la figlia 
a Firenze, affidata alle cure delle monache e di una governante. Le 
nozze di Vittoria col cugino Ferdinando furono celebrate in forma 
privata il 2 agosto 1634 e ripetute con rito pubblico il 6 aprile 1637. 
La dote della sposa comprese la celebre collezione d’arte dei Della 
Rovere, ma non il Ducato di Urbino, che per volontà di Urbano VIII 
fu annesso allo Stato della Chiesa. Dopo il matrimonio la giovane 
Granduchessa andò ad occupare l’appartamento di Palazzo Pitti 
dove era vissuta la defunta suocera Maria Maddalena d’Austria e 
subentrò a lei nella cura delle reliquie e reliquiari raccolti nella sua 
cappella. Secondo le cronache dell’epoca, Vittoria e Ferdinando 
erano assai diversi per natura e educazione e, dopo la nascita del 
figlio Cosimo nel 1642, vissero per molti anni separati di letto. Il loro 
secondo figlio Francesco Maria nacque, infatti, diciotto anni più tar- 
di, nel 1660, dieci anni prima della morte di Ferdinando. Vittoria so- 
pravvisse al marito per molti anni, sino al 1694 e, grazie alle ingenti 
somme giunte con la restituzione della dote della madre nel 1658 
e della propria nel 1670, visse gli ultimi anni in grande stile, circon- 
data da numerose dame di compagnia, che intratteneva con reci- 
te, musica e spettacoli teatrali. | libri contabili della Granduchessa 
documentano le ristrutturazioni alla villa del Poggio Imperiale e le 
decorazioni murali commissionate per questa villa e per quella di 
Castello, oltre agli acquisti di gioielli, reliquiari, mobili, strumenti a 
tastiera, scultura e un grande numero di dipinti. 

Nel dipinto in questione la Granduchessa è presentata allo spettato- 
re con la corona in testa e due frecce in mano, attributi di sant'Orso- 
la. Vittoria si fece ritrarre in veste sacra in altre occasioni nel corso 
della vita, scegliendo di volta in volta la santa più confacente al pro- 
prio stato: nel 1634, quando furono celebrate con rito segreto le sue 
nozze, chiese a Giusto Suttermans di raffigurarla in guisa di santa 
Caterina d’Alessandra, sposa mistica di Cristo (Vienna, Kunsthisto- 
risches Museum, inv. n. 4517, cfr. LANGEDYK 1981-1987, Il (1983), 
p. 1478, n. 110.8). Tra il 1639 e il 1641, gli anni in cui si susseguirono 
due gravidanze dall’esito infelice, o nel 1642 poco dopo la nascita del 
figlio Cosimo, Vittoria scelse di farsi ritrarre dallo stesso pittore in ve- 
ste di santa Margherita, protettrice delle partorienti (Firenze, Galleria 


Palatina, inv. 1912, n. 1088, cfr. Sacri Splendori 2014, pp. 218-219, 
n. 51). Tra il 1647 e il 1649, la Granduchessa si fece raffigurare di 
nuovo da Suttermans nei panni della Madonna mentre insegna a 
leggere al figlio, con il Cosimo nella parte di Gesù bambino, una ine- 
quivocabile allusione a suo ruolo di educatrice del futuro Granduca 
(Firenze, Galleria Palatina, inv. 1912, n. 563, ivi, pp. 220-221, n. 52). 
Nel 1670, quando Cosimo salì sul trono granducale, Vittoria si fece 
ritrarre da un ignoto pittore fiorentino in guisa di sant'Elena, madre 
dell’imperatore Costantino (Quarto fiorentino, Villa la Quiete, cfr. LAN- 
GEDIJK 1981-1987, Il (1983), p. 1481, n. 110.18). 

Letta in questo contesto, la scelta della Granduchessa di farsi ritrarre 
in veste di sant’Orsola, vergine e martire, potrebbe essere intesa 
come allusione alla sua rinunzia ai rapporti coniugali, iniziata intorno 
al 1642. Lo stesso può dirsi di un’altra tela, dove Vittoria fu raffigurata 
da Suttermans in guisa di un’altra santa vergine, Agata (cfr. Omag- 
gio a Leon Battista Alberti 1991, pp. 40-41). L’età apparente di Vit- 
toria in entrambi è prossima a quella che mostra nel ritratto a figura 
intera di Vittoria della Rovere con il figlio Cosimo conservato a Torino 
(Pinacoteca Sabauda, cfr. LANGEDIJK 1981-1987, Il (1983), p. 1495 
n. 110.37), un’opera ricordata nel novembre del 1646 in un conto di 
Suttermans. Una simile datazione è consona anche al taglio degli 
indumenti che si intravedono sotto i veli che vestono le due raffigu- 
razioni in guisa di sante vergini, nate entrambi come semplici ritratti 
di Vittoria della Rovere e tramutate con l’aggiunta degli attributi delle 
sante e con velature che ricoprono le vesti profane, i vezzi di perle 
e, nel caso della sant’Agata, anche un gioiello simile a quello che la 
Granduchessa indossa nel ritratto di Torino. 

Come ha indicato Claudio Pizzorusso nel 1983, la sant’Orsola cor- 
risponde in ogni dettaglio ad un dipinto conservato nel 1692 nella 
‘Sala de’ Quadri’ di Vittoria della Rovere alla Villa del Poggio Impe- 
riale (cfr. l'inventario ASFi, GM 992, c. 96r), un “ritratto della Serenis- 
sima Gran Duchessa Vittoria da giovane vestita di rosso con panno 
turchino, corona in capo, e due freccie nella mano destra”. Il dipinto 
del Poggio Imperiale è attribuito a Monsù Giusto, ossia al Sutter- 
mans, dall’inventario “a capi” della villa stilato lo stesso anno (ASFI, 
GM 995, c. 141d). L'attribuzione è ripetuta negli inventari del Poggio 
Imperiale redatti nel 1768 e nel 1784 (ASFi, IRC 4855, p. 237; IRC 
4856, p. 495). Fu accolta con un margine di dubbio al momento del- 
la registrazione del dipinto nell'inventario della Galleria degli Uffizi 
iniziato nel 1890, dove è classificato come opera della scuola del 
pittore fiammingo. 

La sant'Orsola fu esposta come opera autografa di Suttermans alla 
mostra monografica dedicata al pittore fiammingo nel 1983 ed è ac- 
cettata come tale da buona parte della critica successiva. L’impagina- 
zione del ritratto e i moduli figurativi risultano, in effetti, ispirati a ritratti 
autografi del pittore fiammingo databili agli anni Quaranta del Seicento 
come il già citato ritratto di Vittoria in veste di sant’Agata. Un’attenta 
analisi stilistica evidenzia, tuttavia, il divario qualitativo e stilistico tra 
questo ultimo e la tela in questione. La stesura pittorica e le tonalità 
degli incarnati della sant’Orsola risultano nettamente diversi. La mano 
in primo piano e alcuni particolari, come il nastro che orna i suoi ca- 
pelli, risultano mal disegnati. L'autore della sant’Orsola non riesce a 
creare l’illusione della struttura ossea del viso della Santa. 

Si tratta, dunque, di un’opera eseguita da un imitatore di Suttermans 
attivo presso la corte medicea in questi anni. Nel tentativo di indi- 
viduare l’autore della sant’Orsola sembra logico partire dalla lista 
dei copisti rammentati in fonti archivistiche: la rosa dei nomi com- 
prende, oltre a quello di Carlo Bossi, aiuto di bottega del maestro 
fiammingo, quelli di Diacinto Botti e Silvestro Formigli, pittori poco 


noti ricordati nel 1660 come autori di copie ritoccate da Monsù Giu- 
sto (cfr. L. Goldenberg Stoppato, in PRATO 2009, p. 198, sub n. 87). 
Si può escludere facilmente il nome di Bossi: sono ben diversi da 
questa tenebrosa sant’Orsola i ritratti che possiamo riferire a questo 
pittore, come il triplice ritratto di Cosimo Il e Ferdinando Il de’ Medici 
con Maria Maddalena d’Austria, che presenta tre figure solidamente 
costruite e illuminate da una luce intensa (Firenze, Galleria degli Uffi- 
zi, inv. 1890, n. 2402). Rimane più difficile, invece, valutare un even- 
tuale riferimento a Botti o a Formigli, perché le loro personalità artisti- 
che sono ancora in corso di definizione. Richiederà ulteriori verifiche 
anche un’ultima, possibile attribuzione a Filippo di Cosimo Latini, al 
quale, grazie ad un’inedita lettera del 1647, è possibile restituire il 


ritratto di Vittoria della Rovere con il figlio Cosimo della Pinacoteca 
di Lucca (inv. n. 39, LanGEDIJK 1981-1987, Il (1983), pp. 1488-1489, 
n. 110.28), copiato dall’originale di Suttermans poco prima della spe- 
dizione a Torino. Il lungo ricciolo di capelli che pende sullo scollo 
della sant'Orsola è molto simile ai boccoli che pendono sul collare di 
Vittoria nella copia di Lucca, uno dei pochi particolari in cui la copia 
si differenzia dall’originale di Torino. 


Lisa Goldenberg Stoppato 


Bibliografia: C. Pizzorusso, in Sustermans 1983, p. 38, n. 17; MEIJER 
1983, p. 785; Mosco 1983, p. 369; Fantoni 1994, p. 229 nota 102; DANESI 
SQUARZINA 1995, p. 25; CHIARINI, Papovani 1999, p. 26, n. 19; S. Casciu, in 
La Galleria Palatina 2003, Il, p. 428, n. 707 
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23. 


Michelangiolo Targioni (attr.) 
notizie dal 1632 - + 1673 


e botteghe granducali 
Reliquiario di san Zanobi 


ante 1647 (statuetta), 

1685 (base) 

argento sbalzato, cesellato, 
bulinato, inciso; parti a fusione; 
ebano 

cm 55 x 16 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 43 


Il reliquiario presenta una base in ebano con il profilo sagomato, al centro della quale si apre un ocu- 
lo trilobato atto a mostrare la reliquia, definito da una cornice in argento a volute fogliacee. Su questa 
cornice corre l’iscrizione: “S. ZENOBI EP. FLOR.”. Su tale base è impostata la figura a tutto tondo del 
santo (realizzata con la tecnica della fusione a cera persa), raffigurato con gli abiti vescovili, barbato 
e in atto di sorreggere con la mano sinistra il libro, con la destra l’alto pastorale. 

La statuetta (ancora priva del reliquiario) risulta realizzata insieme a quella ora identificata come 
raffigurante san Tommaso di Hereford, per la quale si veda alla scheda successiva. L’opera nasce 
da una committenza destinata ad alimentare la raccolta di sacri resti presente in Palazzo Pitti: in 
particolare la statuetta è da riconoscere nel novero di un’estesa serie di piccole figure sacre in ar- 
gento raccolte dalla granduchessa Vittoria della Rovere (GENNAIOLI 2014, pp. 57, 66-67) e ricordate 
in un inventario del dicembre 1650 senza specifiche sul personaggio raffigurato e a particolari re- 
liquie (‘una statuetta d’argento d’un vescovo con pastorale e libro in mano”, ASFi, GM 638, c. 29). 
Nel 1685 — come chiariscono alcune carte d’archivio rese note da Maria Sframeli (2014, pp. 73-75) 
— in occasione della traslazione delle ossa e delle ceneri di san Zanobi avvenuta il 19 settembre di 
quell’anno, la Granduchessa veniva beneficiata da parte dell’arcivescovo di Firenze Jacopo Antonio 
Morigia di una “congiuntura delle ossa della mano” del Santo, per conservare la quale faceva rea- 
lizzare la teca in ebano trasformandola in basamento della figura già posseduta, che solo in questo 
momento veniva identificata come effige di san Zanobi. Così configurato, il reliquiario appare in un 
inventario del 1698 (ASFi, GM 1090, c. 9), e ancora in quello successivo del 1753, dove così lo si 
descrive: “n. 87 S. Zanobi Vescovo Fiorentino. Un osso della mano posto in una base quadra di 
ebano con cantonate risaltate, e sfondo di avanti, e suo cristallo ornato di grottesco di argento con il 
nome del santo con una statua di esso di argento vestita pontificalmente, alta soldi dicianove” (ASFi, 
GM App. 87, c. 74v, cfr. R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 362). Nel 1785 l’arredo fu trasferito 
alla basilica di San Lorenzo per ordine di Pietro Leopoldo di Lorena, al fine di risarcire la Chiesa dal 
prelievo forzato dei ‘vasi di Lorenzo”. 

Ambedue le figure citate sono riconducibili, sulla base delle notizie attinte dalle ricerche archivisti- 
che condotte a suo tempo da Alessandro Conti (comunicazione orale), all’attività di Michelangiolo 
Targioni e databili a prima del 1647. Il maestro, ricordato per la prima volta nel 1632 tra i novizi 
della Compagnia di Sant’Eligio e immatricolatosi all’Arte della Seta nel 1641, è sufficientemente 
conosciuto grazie ad un’ampia produzione realizzata a favore sia della corte medicea, sia delle più 
importanti chiese fiorentine. Tra queste, risultano avere stipulato contratti con Michelangiolo Targioni 
per l'esecuzione di arredi sacri le chiese dei Santi Michele e Gaetano, Ognissanti, Santa Verdiana, 
San Michele Visdomini, Santa Croce. Tra le notizie che documentano poi la frequentazione del ma- 
estro con gli ambienti artistici del tempo è da ricordare quella che lo vuole amico e confidente del 
pittore Vincenzo Dandini. 

Per quanto concerne gli arredi in oggetto, è da notare come l’estrema compostezza delle figure, 
appena vivacizzate dal movimento avanzante della gamba sinistra, appaia ben lontana dalla visione 
corrente della plastica barocca che, per lo più, suggerisce tensioni dinamiche qui del tutto assenti. 
D'altra parte le due figure trovano precisi riscontri (oltre che nella particolare temperie della Firenze 
della prima metà del Seicento) nell’ambito delle statuette a tutto tondo realizzate nel secondo quarto 
del secolo per ornare gli arredi sacri e, in modo particolare, proprio i reliquiari. Si veda la figura di 
san Tommaso nel reliquiario del 1626 nella chiesa di San Marco, la statuetta di san Domenico nel 
reliquiario del 1633 di Santa Maria Novella, quella di san Sisto nel reliquiario del Museo del Tesoro di 
Santa Maria all’lImpruneta. In questo contesto le due figure in oggetto comunque si distinguono per 
l'eleganza e l'accuratezza dell'esecuzione. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Siponta DE Salvia 1984, p. 326; E. Nardinocchi, in Argenti e argentieri in Firenze 1989, pp. 42-43; 
E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1998, II, pp. 210-212; E. Nardinocchi, in San Lorenzo. L'architettura 
19983, pp. 169-170, n. 3.15; NarRpINoccHI 1995, pp. 52-53, n. 14; GennaIoLI 2014, pp. 57, 66-67; SFRAMELI 2014, 
pp. 73-75 
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24. 


Michelangelo Targioni (attr.) 
notizie dal 1632 - + 1673 


e botteghe granducali 
Reliquiario 

di san Tommaso 
vescovo di Hereford 


ante 1647 (statuetta), 

1685 (base) 

argento sbalzato, cesellato, 
bulinato, inciso; parti a fusione; 
ebano 

cm 55 x 16 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 48 


Il reliquiario presenta una base in ebano con profilo sagomato, al centro della quale si apre un 
oculo trilobato e definito da una cornice in argento a volute fogliacee. Su questa corre l’iscrizione: 
“S. THOMAE EP. HEREFORD”. Su tale base è impostata la figura a tutto tondo del Santo, raffigurato 
con gli abiti vescovili, mentre solleva la mano destra in atto benedicente e sostiene, con la sinistra, 
il pastorale. 

La statuetta fu realizzata assieme a quella ora identificata con san Zanobi e descritta nella scheda 
precedente, alla quale si rimanda per le notizie storiche e critiche legate alla commissione. Anche in 
questo caso, nel già citato documento del 1650 relativo alla raccolta di figure sacre di Vittoria della 
Rovere, l’opera appare senza identificazione precisa e priva di reliquie (“una statuetta d’argento d’un 
vescovo con pastorale in mano”, ASFi, GM 638, c. 29). Non è al momento noto in quale occasione 
sia pervenuta la reliquia di san Tommaso e tuttavia è evidente che sempre nel 1685 — ovvero al mo- 
mento della trasformazione in reliquiario della figura di san Zanobi — si sia operato con modalità del 
tutto simili su questa. Nell’inventario del 1698 le due custodie sono infatti così descritte nella Cap- 
pella di Palazzo Pitti: “Due figure d’argento sodo alte 2/3 che una rappresenta S. Tommaso vescovo 
Hereford inglese con pastorale nella sinistra, in atto di dare la benedizione con la destra e l’altra S. 
Zanobi con pastorale e libro nelle mani, posano ambedue sopra d’una base per ciascuno, d’ebano 
scorniciata liscia alta 1/3 incirca con sfondo in mezzo davanti a tutte e due entrovi la reliquia di sud- 
detti santi con cristallo davanti e ornamento attorno d’argento di getto lavorato a rabeschi scrittovi il 
nome de’ medesimi” (ASFi, GM 1090, c. 9). Anche in questo caso l’opera seguì le sorti già descritte 
per l’altra e, nel 1785, fu trasferita alla basilica di San Lorenzo. 

Come già annotato, tornano anche per il san Tommaso le caratteristiche di compostezza nell’im- 
postazione complessiva della figura, ancora ben lontana da qualsiasi influenza di gusto barocco. 
Punto di forza dell’opera sembra essere infatti l'accuratezza dell'esecuzione, arricchita con evidente 
insistenza da un fitto panneggio sulla veste e, sui piviali, sulle mitrie e sulle stole, da motivi decorativi 
particolarmente consueti nella produzione orafa del tempo, ma qui trattati con estrema attenzione 
per il risalto plastico. Da notare a questo proposito come, sempre in quest'ambito di estrema atten- 
zione alla definizione delle superfici, mentre nel caso del san Zanobi si sia ottenuto il risalto delle 
decorazioni grazie a un fondo fittamente granito, qui, quasi a ostentare le diverse capacità tecniche 
del maestro, ci si sia affidati a incisioni del disegno più profonde e, appunto, a una sua maggiore 
resa plastica. 

Per quanto riguarda il basamento in ebano, indipendentemente dai recenti studi che ne hanno pre- 
cisato l'esecuzione al 1685 (SFRAMELI 2014, pp. 73-75), appare evidente come questo sia da asse- 
gnarsi a un momento successivo alla realizzazione delle statuette, per il disegno particolarmente 
articolato e mosso della cornice in argento. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Sironta DE Salvia 1984, p. 326; E. Nardinocchi, in Argenti e argentieri in Firenze 1989, pp. 44-45; 
E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1998, Il, pp. 210-212; Gennaio 2014, pp. 57, 66-67; SFRAMELI 2014, 
pp. 73-75 
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25. 


Arrigo Brunich 
Lubecca, 1611 - Firenze, 1683 


Reliquiario 
di san Barnaba Apostolo 


1654-1656 

argento sbalzato e cesellato; 
parti a fusione 

cm 41 x 50 x 30 

Firenze, Museo del Tesoro 
di San Lorenzo 


Il reliquiario, ad urna, presenta un corpo a sezione rettangolare, sorretto da quattro piedini a voluta 
con zoccolo a cipolla. Le facce sono profilate da un motivo a onde e presentano sugli spigoli testine 
di cherubino e festoni floreali. Sul coperchio sono impostate le figure di due angiolini, a tutto tondo, 
che reggono uno la palma e l’altro una corona di rose. 

L’arredo — presentato per la prima volta al pubblico dalla scrivente in occasione della mostra lau- 
renziana del 1993 — è citato nell’inventario dei reliquiari, paramenti e argenti presenti nella Cappella 
Reale di Palazzo Pitti del 1698, dove la puntuale descrizione informa di come la custodia mostras- 
se, a giustificare i due angioletti laterali posti sul timpano spezzato che oggi appaiono ben poco 
plausibili rispetto al disegno d’insieme, una composizione ben più complessa. Sul coperchio, infatti, 
era presente un vaso d’argento montato tramite un pernio a vite, “fatto in forma ottangola nel corpo, 
con spartimenti di cristalli, con cornicette d’argento similmente lavorate a onde, e sopra, e sotto, 
tutto lavorato di getto a rabeschi, in forma d’urna con due manichi a termine con teste di cherubini 
e coperchio sopra d’argento lavorato similmente”, contenente “la reliquia della testa di Sant’Epifa- 
nio Vescovo di Salamina in Cipro” (ASFi, GM 1090, cc. 11v-12). La presenza congiunta delle due 
preziose reliquie ha consentito, così, di collegare l’arredo alla donazione del marchese Gonzaga 
dei due sacri frammenti anatomici di san Barnaba e sant’Epifanio, registrata dal responsabile della 
Cappella della Granduchessa il 9 agosto 1643 (ASFi, GM 550, c. 32). Sulla base di queste notizie, 
a suo tempo, chi scrive ha ipotizzato che la realizzazione dell’urna seguisse di poco la preziosa of- 
ferta, e che comunque questa venisse affidata agli argentieri delle botteghe granducali, segnalando 
tra questi, come probabili esecutori, gli orafi Giovan Battista e Marcantonio Merlini, per poi preci- 
sare: “nel progettista e nell'’esecutore sono certo da identificare personalità tutt'altro che secon- 
darie, sia per l'impianto monumentale dell’opera, sia per la sua fattura raffinata, sia per l'evidente 
partecipare al gusto cosmopolita della corte, come indicano le ‘scorniciature a onde’, la cui moda 
si era diffusa soprattutto grazie agli stipi in ebano e pietre dure realizzati in Galleria da maestranze 
straniere” (E. Nardinocchi, in // Tesoro di San Lorenzo 2007, pp. 88-89, n. 12). Le ulteriori ricerche 
condotte, questa volta tra le carte della granduchessa Vittoria della Rovere, hanno confermato 
parte delle ipotesi enunciate, chiarendo tuttavia come l’esecutore sia da identificare nel noto orafo 
tedesco Arrigo Brunich. Leggiamo infatti come in un suo conto dell’11 ottobre 1654 si indicasse il 
quantitativo di argento ricevuto dal maestro in più volte “per il lavoro della cassetta da reliquie che 
fa per ordine di S.A.S.” (ASFi, MdP 6263, ins. 5, c. 27s). E ancora, in un altro documento datato 19 
febbraio 1656 si attesta che “la cassetta da reliquie con suo vaso sopra” era stata consegnata in 
“Camera della Serenissima granduchessa” (ivi, c. 27d). 

Aver ricondotto la paternità del reliquiario al maestro Arrigo Brunich è di estrema importanza, dal 
momento che fino ad oggi la sua attività era nota esclusivamente per la realizzazione del paliotto 
per l’altare maggiore della basilica della Santissima Annunziata, terminato poco prima della sua 
morte avvenuta il 1 settembre 1683 all’età di settantadue anni. Più volte ricordato nei libri conta- 
bili della granduchessa Vittoria della Rovere, sia per argenteria da tavola sia per suppellettili in 
argento, Arrigo Brunich ci si mostra ora più comprensibile nel suo percorso artistico, giustificando 
ampiamente come venisse giudicato dai suoi contemporanei “huomo celebre e raro nella sua arte”. 
Trova inoltre ancor più significato la presenza nell’arredo delle ‘scorniciature ad onde’, come già 
accennato proprie della cultura fiammingo tedesca, anche e soprattutto nei lavori di ebanisteria 
(si tenga peraltro presente come il Brunich, indipendentemente dalla propria formazione, fosse 
sposato con Caterina Amman, figlia del noto ebanista ugualmente a servizio della corte fiorentina). 
La cassetta è poi ricordata nell’inventario del 1785 che descrive i reliquiari passati in San Lorenzo 
dalla Cappella Reale di Palazzo Pitti (ASFi, IRC Lorenese 1460, n. 6, cfr. E. Nardinocchi, in Sacri 
Splendori 2014, p. 374), già privo del vaso ottagonale sovrastante, separato dalla teca nel 1753 
(Gennaio 2014, pp. 57-58). Nell’inventario del 1785 non vengono inoltre ancora menzionati i sacri 
frammenti di san Gregorio Nazianzeno e di san Leonardo Confessore, attualmente presenti nella 
teca e sicuramente inseriti dopo il 1785, in quanto documentati come già presenti nella basilica. 
Per quanto riguarda il vaso, questo pervenne con lo smantellamento della Cappella delle Reliquie 
di Palazzo Pitti, tra il 1784 e il 1785, alla pieve di San Cassiano in Padule, nel Mugello, dove scom- 
parve durante la seconda guerra mondiale: a serbarne memoria è una fotografia rintracciata e 
riprodotta da Riccardo Gennaioli (2014, p. 57). 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: E. Nardinocchi, in San Lorenzo. L'architettura 1993, pp. 171-172, n. 3.17; E. Nardinocchi, in M 
Tesoro di San Lorenzo 2007, pp. 88-89, n. 12; GennaIoLI 2014, pp. 57-58; NarpinoccHi 2014b, pp. 90, 96 nota 31 
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Figlio di Ferdinando Il e Vittoria della Rovere divenne sposo, nel 1661, della principessa Margherita Luisa d’Orleans, allora sedicenne, 
figlia di Gastone duca d’Orleans e cugina di Luigi XIV, educata come futura regina di Francia. La giovane fu costretta alle nozze con Cosi- 
mo III e il matrimonio risultò molto infelice, anche se fruttuoso. Nacquero infatti tre figli (Ferdinando, nato nel 1663; Anna Maria Luisa, nata 
nel 1667 e Gian Gastone, ultimo granduca di Toscana, nato nel 1671). i 

Lunghi e ben documentati viaggi di Cosimo III in Europa, lo fecero assentare da Firenze per due anni e al suo ritorno, morto dopo qualche 
mese il padre, nel 1670, divenne granduca. Gli storici! affermano che il fasto della corte fiorentina di quegli anni non fu sufficiente a placare 
Margherita Luisa che ancora tentò in ogni modo di tornare in Francia e vi riuscì nel 1675, non curandosi mai dei suoi tre figli che furono 
allevati dalla nonna Vittoria della Rovere. 

La politica matrimoniale di Cosimo III fu simile a quella dei suoi predecessori e si manifestò nella ricerca di equilibri politici attraverso le 
unioni. Il primo figlio Ferdinando sposò Violante di Baviera (1689); la figlia Anna Maria Luisa andò in sposa a Giovanni Guglielmo elettore 
palatino (1691); per Gian Gastone fu scelta, nel 1697, Anna Maria Franzisca di Saxe Lauenburg, ma nessuno ebbe figli. Solo quello di 
Anna Maria Luisa fu un matrimonio riuscito sia affettivamente che politicamente. Cosimo III ottenne infatti, dall’ elettore palatino che era 
fratello dell'imperatrice d’Austria, il tanto ambito “trattamento regio” ed il diritto di fregiarsi del titolo di “Sua Altezza Serenissima”, che 
Luigi XIV aveva concesso a Vittorio Amedeo Il nel 1690. Prerogative e titolo gli furono riconosciuti nel 1691 dall'Impero e, nel 1699, dalla 
corte di Roma. Questo portò al cambiamento della corona del granduca che andò a chiudersi, assomigliando a quella principesca e reale. 
| viaggi che Cosimo III intraprese furono di grande interesse per il suo governo, come mostrano le relazioni di quegli anni, in cui è evidente 
l’attenzione per il paesaggio agrario, l'economia, la popolazione, la cultura, gli aspetti della vita religiosa, le forme di governo dei luoghi 
visitati. Memore di questi, conservò anche durante il principato una grande ammirazione per il mondo inglese ed una curiosità più generale 
per la civiltà e i prodotti dei più lontani paesi. Questa ammirazione e questa curiosità contribuirono a mantenere aperti canali d’informazio- 
ne e comunicazione intorno alla Toscana. 

Cosimo III, pur ammantato della sua rigida devozione e a tratti intollerante nei confronti del mondo luterano e calvinista, in questi diari 
appare largamente partecipe di interessi culturalmente significativi ed annoda relazioni, spesso destinate a durare, con rappresentanti del 
mondo della politica e della cultura umanistica e scientifica europea?. 


Come per la madre, l’aspetto intensamente devozionale si accentuò con gli anni. Il pellegrinaggio a Loreto (1 697), l’anno del matrimonio di 
Gian Gastone, è da interpretarsi anche in funzione della richiesta della grazia di un erede per la dinastia. Nel 1700, quando fu eletto papa 
Giovanni Francesco Albani, con il nome di Clemente XI, grazie soprattutto all'autorità raggiunta dal fratello Francesco Maria, promosso al 
cardinalato nel 1686, si recò a Roma, dove ottenne il titolo di canonico soprannumerario di San Pietro, oltre il privilegio di alcune reliquie. In 
questa veste lo presentiamo in mostra, accanto ai preziosi reliquari da lui commissionati per accogliere reliquie di santi martiri dimenticati, 
la cui autenticità fu oggetto di acceso dibattito, come per san Cresci per il quale, a partire dal 1701, restaurò a proprie spese la Chiesa in 
Mugello a lui dedicata e fece realizzare dallo Holzman il busto reliquiario che qui presentiamo (cat. n. 39). 
Cosimo III sostenne ecclesiastici di profonda cultura e introdusse in Toscana nuovi ordini religiosi in parte connessi alle correnti innovative del 
cattolicesimo seicentesco (gli spagnoli alcantarini ai quali nel 1677 dette la villa ’Ambrogiana; i trappisti e i lazzaristi di origine francese). Inviò 
donativi ai più venerati santuari di tutta Europa e a Gerusalemme. Nel 1684 fece venire da Trani il corpo di santo Stefano papa e martire e 
poco dopo portò da Roma la cattedra di Santo Stefano e fece collocare entrambi nella chiesa di Santo Stefano dei Cavalieri a Pisa?. 
Limitando a poche le informazioni sulla attività politica di Cosimo III che fu ritenuta guidata da un oscurantismo pavido e intollerante e 
i suoi vani tentativi per svincolare la Toscana dalle pretese europee e la costituzione di una nuova Repubblica di Firenze all'estinzione 
della dinastia, ricordiamo la sua attenzione verso l’attività scientifica rivolta alla medicina e alle scienze naturali. In tal senso vanno lette le 
sue commissioni di cere anatomiche a Gaetano Giulio Zumbo, l'incremento e il potenziamento del Museo delle Scienze Naturali, il favore 
rivolto a Francesco Redi e all’anatomista danese Nicola Stenone. 
Manifestò inoltre un’attenta cura per le istituzioni e si applicò nella riorganizzazione e riordinamento del patrimonio artistico di famiglia, 
operato sotto la guida del Falconieri (1677) facendo rientrare a Firenze sculture classiche ancora presso Villa Medici a Roma, arricchendo 
il patrimonio librario nella biblioteca Palatina, seguendo le indicazioni del Magliabechi, e quello scientifico con la consulenza del Redi. 
Riprese anche l’attività dell’Accademia della Crusca, che nel 1691 pubblicò la terza edizione del Vocabolario e diede quindi rapidamente 
inizio ai lavori per la quarta edizione, che avrebbe visto la luce tra il 1729 ed il 1733. 
Ancora ricordiamo l’esumazione nel 1685 dei corpi dei congiunti e il trasporto delle salme nel non finito mausoleo oltre l’arrivo di Giovanni 
dalle Bande Nere da Mantova con l’idea evidente di porre ordine nei resti e nelle sepolture del ramo granducale mediceo, cosa che av- 
verrà in maniera definitiva solo in epoca lorenese. 

Monica Bietti 
!.Pieraccini 1947, 11.2, p. 381. 
2 Fasano GuaARINI 1984. 


3 La data di tali doni è riportata in maniera controversa dai vari studiosi e oscilla fra il 1682 e il 1684. Nell’altare maggiore della chiesa di Santo 
Stefano dei Cavalieri a Pisa, dedicato a santo Stefano Papa e Martire raffigurato con le insegne papali tra i simboli della Vittoria e della Gloria, vi 
sono conservati e inseriti sia il corpo del Santo che la cattedra di bronzo dorato recante un bassorilievo che riproduce il martirio di santo Stefano. 
Pier Francesco Silvani e Giovan Battista Foggini furono incaricati dell'esecuzione dell’altare che fu terminato nel 1703. 
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26. 


Carlo Maratta (?) 
(Camerano/Ancona, 1625 - 
Roma, 1713) 


1700 

olio su tela 

cm 44 x 30 

Firenze, Palazzo Pitti, 
Galleria Palatina, 

inv. 1890, n. 2656 


Cosimo III (1642-1723), figlio di Ferdinando Il e Vittoria della Rovere divenne sposo, nel 1661, 
della principessa Margherita Luisa d’Orleans, allora sedicenne, figlia di Gastone duca d’Orleans e 
cugina di Luigi XIV, educata come futura regina di Francia. La giovane costretta alle nozze dette 
al Granduca tre figli (Ferdinando, nato nel 1663; Anna Maria Luisa, nata nel 1667 e Gian Gastone, 
ultimo granduca di Toscana, nato nel 1671). Le cronache narrano dell’infelice vita di entrambi fino a 
giungere all’allontanamento definitivo della moglie che se ne tornò a Parigi nel 1675. 

Cosimo, come la madre Vittoria della Rovere, ebbe una decisa propensione verso gli aspetti sacri 
e devozionali che seguì con interesse sempre più manifesto durante la sua vita. Nel 1700, quando 
fu eletto papa Giovanni Francesco Albani, con il nome di Clemente XI, grazie soprattutto all’autorità 
raggiunta dal fratello Francesco Maria, promosso al cardinalato nel 1686, si recò a Roma, dove ot- 
tenne il titolo di canonico soprannumerario di San Pietro che gli garantì il privilegio di poter ammirare 
le reliquie dei martiri e impartire le benedizioni ai fedeli. In questa veste lo presentiamo in mostra, 
nella testimonianza che il Granduca ordinò al celebre pittore Carlo Maratta, quasi un’istantanea di 
tipo moderno, a ricordo di quell’esperienza. Vestito in abiti dei canonici, Cosimo Ill è immortalato 
a figura intera con la basilica di San Pietro sul fondo. La grande tenda rossa arricchisce la compo- 
sizione rendendola teatrale. Il principe-sacerdote, custode di reliquie, protagonista di processioni 
cittadine o, come qui, nei panni di canonico di San Pietro, equivaleva e accumunava le prerogative 
acquisite dal granduca a quelle medievali che vedevano nell’ammissione ai canonici di San Pietro la 
prerogativa del cerimoniale imperiale. 

L'attribuzione del dipinto al Maratta proposta sulla base di alcune testimonianze documentarie un 
po’ più tarde non è certa, anche se la composizione deriva certamente, come affermato dal Bellesi 
(2014), da un originale del celebre pittore. 


Monica Bietti 
Bibliografia: S. Bellesi, in Sacri Splendori 2014, pp. 244-245, n. 64 (con bibliografia precedente) 
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27. 


Bernardo Holzmann (attr.) 
Firenze, notizie dal 1683 - ł 1728 


Reliquiario 
di san Lorenzo 


argento sbalzato, cesellato e 
parzialmente dorato; 

parti a fusione; cristallo di rocca 
molato e intagliato 

1686 

cm 35 x 12 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 24 


Il reliquiario è costituito da un grande vaso in cristallo di rocca, decorato nella parte inferiore da 
un motivo a baccellature e superiormente da un motivo a reticolo includente fiori a quattro petali. 
Lateralmente è arricchito da due manici a voluta, ornati da perlinature e foglie d’acanto. Il piede, di 
forma circolare, è sostenuto da quattro piedini a voluta e presenta inferiormente un’ampia cornice 
bombata con larghe baccellature. Nei campi interni si evidenziano festoni pendenti con fiori e frutta. 
A coronamento dell’insieme è una crocetta raggiata su globo affiancata da palme e da fiori. 

Come riporta minuziosamente Domenico Moreni, nel 1686, in occasione della ricognizione delle 
reliquie conservate sotto l’altare maggiore della basilica di San lorenzo, furono prelevati alcuni fram- 
menti ossei e due denti del Santo titolare. A fronte della decisione del Capitolo di donare uno di 
questi ultimi a Cosimo III, il Granduca aveva offerto alla Basilica uno splendido reliquiario in cristallo 
di rocca montato in oro per custodire l’altro dente e i frammenti ossei. Pur in assenza di una precisa 
descrizione dell’arredo, la presenza di una graticola (attributo di san Lorenzo) sul piede del reli- 
quiario in questione, il carattere delle reliquie all’interno del vaso (tra cui è riconoscibile un dente), i 
caratteri stilistici e decorativi propri degli anni Ottanta del secolo, consentono di ricondurre l'oggetto 
— peraltro di notevole qualità come si conviene a un’opera realizzata nei laboratori granducali — a 
questa vicenda ricordata dal Moreni. 

Per quanto riguarda l’aspetto stilistico del manufatto si noti come la tipologia del piede, caratterizzato 
da un’ampia cornice bombata e da piedini a voluta, e il sistema decorativo, costituito da larghe bac- 
cellature, da festoni di fiori e frutta, da foglie d’acanto, rientrino nei modelli più comunemente impie- 
gati nel corso degli anni Ottanta del Seicento. In questo periodo tra gli orafi attivi a corte emergono 
le personalità di Marcantonio Merlini e Bernardo Holzmann — che nel 1686 risultano compagni di 
bottega — le cui opere presentano notevoli analogie con il reliquiario in questione, tanto da spingere 
chi scrive a suggerire un’attribuzione a loro favore. Le stringenti analogie strutturali e decorative del- 
la base dell'arredo con quelle dell’ostensorio della chiesa di Sant'Antonio a Mercatale (proveniente 
dalla chiesa di San Quirico a Vernio), databile al primo decennio del XVIII secolo e marchiato con 
il punzone dell’Holzmann, consentono ora più precisamente di assegnare al solo maestro oriundo 
tedesco la paternità del reliquiario. Al tempo stesso inducono a ricondurre alla fine degli anni Ottan- 
ta del Seicento l’ideazione di una tipologia compositiva e ornamentale per i supporti che vedremo 
riproposta ancora dall’argentiere di corte nella sua produzione più tarda, secondo modelli già definiti 
da Giovan Battista Foggini, come testimonia uno studio di reliquiario dell’artista, oggi in collezione 
privata (Moro 2006, p. 236). 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Sironta DE Savia 1984, p. 326, NaRDINOccHI 1995 pp. 56-57, n. 16; E. Nardinocchi, in II Tesoro di 
San Lorenzo 2007, p. 42 
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28. 


Massimiliano Soldani Benzi 
Montevarchi, 1656 - Galatrona, 1740 


Reliquiario 
di san Casimiro 


1687-1688 

argento sbalzato, cesellato, 
inciso, parzialmente dorato, 
parti a fusione 

cm 83 x 59 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 52 


Il reliquiario poggia su una semplice base rettangolare in legno, ricoperta di velluto rosso e profilata 
da una cornice dorata. Da questa si sviluppa una complessa composizione che sostanzialmente 
vede un sistema di volute legate con al vertice una testina di cherubino, al centro un ampio cartiglio 
dorato dove campeggia la figura di un ermellino (con chiara allusione alla purezza di san Casimiro 
re di Polonia), e ai lati due figure angeliche. Queste tengono tra le mani un nastro dorato che si 
dipana verso l’alto intrecciandosi più volte e che reca l’iscrizione: “MALO MORI QUAM FOEDARI”, 
La teca-porta reliquia è concepita come una cesta in vimini intrecciati sostenuta da zampe leonine, 
circondata da tralci di gigli fioriti, e mostra lateralmente due figure angeliche, a tutto tondo, in atto 
di sostenere un cartiglio con l'iscrizione a lettere capitali: “S. CASIMIRUS MAGNUS DUX LITHUA- 
NIAE”. Sul tutto è una corona regale lavorata a giorno con globo crucifero apicale. 

L'opera fu commissionata da Cosimo III de’ Medici al fine di conservare la reliquia di san Casimiro, 
da tempo ardentemente desiderata e giuntagli in dono nel dicembre 1678 da Vilnius su mandato del 
re Giovanni Ill Sobieski al termine di una lunga trattativa avviata due anni prima (tramite il vescovo 
Niccolò Stefano Paaz, cfr. GUIDETTI 2012, p. 199). La vicenda è emblematica nel documentare sia 
l’ossessivo impegno da parte del Granduca nel reperimento di sacri resti per la propria collezione, 
sia l’estesa rete di corrispondenti e intermediari impegnati nelle ricerche al fine di assecondare gli 
interessi del sovrano. Ugualmente la storia attesta dell’attenzione di Cosimo Ill nel documentare 
l'autenticità dei sacri resti, in questo caso comprovata da una autentica poi confermata il 15 dicem- 
bre 1678 da parte del vicario dell’arcivescovo di Firenze Alessandro Pucci (E. Nardinocchi, in Sacri 
Splendori 2014, p. 270). L'esecuzione del prezioso reliquiario — attentamente seguita nelle varie fasi 
di lavorazione dal Granduca tramite il proprio solerte segretario Apollonio Bassetti — fu affidata al 
maestro Massimiliano Soldani Benzi, come attestano i registri della Guardaroba Medicea, dove risul- 
ta come nel 1687 l'arredo fosse già terminato (ASFi, GM 742, c. 97). Una lettera inviata da Agnolo 
Coppini, zecchiere di corte, ad Apollonio Bassetti, in data 17 febbraio 1688, oltre a confermare la sua 
completa realizzazione, attesta della soddisfazione per il risultato conseguito: “il signor Massimiliano 
ha terminato il reliquiario totalmente e tutto insieme mi pare che riesca molto bello” (ASFi, MdP 1531, 
già cit. in NARDINOccHI 1995). A questa data, comunque, l’arredo risulta ancora conservato presso 
la bottega del doratore e quindi non ancora consegnato al Granduca, in attesa della realizzazione 
di una adeguata custodia, poi finita il 26 febbraio sotto forma di “nicchia tonda di pancon di gattice 
foderata di velluto piano rosso” (ASFi, GM 911, c. 61v). Dopo essere stato a lungo in Palazzo Pitti, 
il reliquiario fu trasferito il 13 aprile 1785 nella Cappella delle Reliquie della basilica di San Lorenzo 
(ASFi, IRC 4788, c. 3, n. 4, cfr. E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 268-271). 

L’opera si distingue dalla produzione del tempo per novità del disegno d'insieme, oltre che per qua- 
lità della tecnica esecutiva (si veda la ricchezza di dettagli nitidamente rifiniti a cesello). Che si tratti 
di un'impresa fuori dell ordinario lo attesta il carteggio del canonico Apollonio Bassetti, attento nel 
seguire il lavoro in tutte le sue fasi e con il quale l’artista si confronta ripetutamente. D'altra parte 
il reliquiario è da considerarsi una delle tappe fondamentali della penetrazione del gusto barocco 
romano a corte, nei termini assimilati dal Soldani grazie agli anni di apprendistato alla scuola di Ciro 
Ferri e Ercole Ferrara presso l’Accademia istituita dal Granduca nella città. La struttura del reliquiario 
si risolve così in un sistema di elementi decorativi di straordinaria ricchezza e varietà, tali da annulla- 
re di fatto la tradizionale tripartizione dell’arredo, determinando un moto continuo di linee ascendenti 
e discendenti e lasciando lo spettatore interdetto sulla reale natura delle singole forme e porzioni. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: LANKHEIT 1962, pp. 125-126; M. Siponta De Salvia, in II complesso monumentale di San Lorenzo 
1984, p. 335; F. Tuena, in MassineLLI, Tuena 1992, pp. 206-207; E. Nardinocchi, in Argenti fiorentini 1992-1993, 
I, pp. 161-162; NarpinoccHI 1995, pp. 58-59, n. 17; CANTELLI 1996, p. 240; Giusti 1997b, p. 189; NARDINOCCHI 
2002, p. 167; Liscia BemPoraD 2007, p. 264; E. Nardinocchi, in // Tesoro di San Lorenzo 2007, p. 45; E. 
Nardinocchi, in // fasto e la ragione 2009, pp. 70-71, n. 4; GUIDETTI 2012, pp. 197-199; E. Nardinocchi, in Sacri 
Splendori 2014, pp. 268-271, n. 75 
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29. 


Massimiliano Soldani Benzi 
Montevarchi, 1656 - Galatrona, 1740 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - t 1723 


Giovanni Comparini 
Firenze, notizie dal 1646 al primo 
decennio del XVIII secolo 


Leonard Van der Vinne 
notizie dal 1659 - | Firenze, 1713 


Reliquiario 
di san Pasquale Baylon 


1691 

argento sbalzato, cesellato e 
dorato; oro cesellato e fuso; 
rame dorato; diamanti 

e lapislazzuli; ebano; velluto 
cm41x23 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 41 


Il reliquiario si presenta sotto forma di edicola in ebano foderata di velluto rosso provvista di base e 
profilata da una cornice a foglie in rame dorato. All’interno dello spazio è composta con vari elementi 
la scena di san Pasquale Baylon in adorazione dell’Eucarestia (si ricorda come il Santo avesse scrit- 
to un importante trattato sulla reale presenza del Cristo sotto le specie del pane e del vino, tanto da 
essere noto come ‘teologo dell’Eucarestia’). Più in particolare il Santo è raffigurato genuflesso su un 
basamento in lapislazzuli, che racchiude una teca ovale oltre la quale è visibile la reliquia, circondata 
da un giro di diamanti e quindi da un serto fogliaceo. Al di sopra della teca è un nastro che reca la 
scritta: S. PASQUALIS BAYLON. La figura del Santo è affiancata da un nuvolario in argento con un 
angelo dorato, lavorato a tutto tondo, che ostenta tra le mani il calice. In alto è un ulteriore gruppo di 
nuvole con cherubini, arricchito da raggi dorati. 

L’arredo, insieme ai reliquiari di sant'Alessio, di san Ludovico di Tolosa e di san Raimondo di Peña- 
fort (per i quali si vedano le schede successive), fa parte di una serie progettata ed eseguita da 
Massimiliano Soldani Benzi tra il 1690 e il 1691 su commissione del granduca Cosimo Ill de’ Me- 
dici. Si deve tuttavia tenere presente che, oltre ai quattro arredi ancora oggi conservati, le carte 
d’archivio informano di un progetto ben più complesso, già avviato nel 1689 se non prima. A testi- 
moniarlo è un “Registro dei conti di Massimiliano Soldani dal dì 10 giugno 1689 al dì 8 luglio 1691” 
(ASFi, GM 990, Il parte, cc. 468-491) che elenca e precisa quanto dovuto dal Granduca all’artista 
per una serie di statuette in “oro sodo” raffiguranti vari santi, precisando poi gli altri artisti coinvolti 
(tra questi l’argentiere Pietro Motti e il gioielliere Giovanni Comparini) per dare vita e significato a 
queste figure all’interno di reliquiari tutti basati sulla presenza di una edicola fatta “di granatiglia” 
(cioè di ebano) e costruita dal maestro Leonard Van der Vinne. Da questo elenco sappiamo dell’e- 
sistenza, in origine, a fianco ai nostri, di reliquiari dedicati a san Guglielmo d’Aquitania, santo Stefa- 
no, sant'Andrea apostolo, san Bonifacio martire, sant'Agostino, san Giovanni Gualberto, san Bona- 
ventura, san Rocco, san Benedetto, san Domenico, e altri ancora. Elemento caratterizzante l’intera 
serie è — come d'altra parte è apprezzabile negli esemplari che qui si espongono — la presenza di 
una scena di carattere teatrale, cioè la trasformazione radicale dell'idea stessa di reliquiario, per 
cui si sostituisce un elemento prevalentemente narrativo (un episodio saliente della vita del santo) 
a quello meramente contemplativo della reliquia, innovando radicalmente la produzione dei decen- 
ni precedenti. In buona sostanza le opere sono tra le prime testimonianze della penetrazione del 
gusto barocco in ambito fiorentino, quale esito dell'esperienza vissuta dallo stesso Soldani presso 
l'Accademia fiorentina a Roma. 

Per quanto riguarda in particolare il presente reliquiario, dai conti della Guardaroba risulta che nel 
1691 fu consegnato all’artista loro per la statuina di san Pasquale (ASFi, GM 974, cc. 26r-26v) e 
che nell’aprile di quell’anno la figura doveva già essere terminata, come si rileva dal Registro già 
richiamato: “Primo aprile 1691. Scudi 45 sono per fattura di una statuetta d’oro di san Pasquale in- 
ginocchioni, che adora il Santissimo, con sua cartella e fascia dove è intagliato il nome del Santo e 
cerchietto entrovi 56 diamanti con fondo e sopra una base fatta in galleria e la custodia dal predetto 
Lionardo” (ASFi, GM 990, Il parte, c. 472v). Sappiamo, inoltre, da una ricevuta del primo aprile 1691 
come anche in questo caso l’argentiere Pietro Motti avesse partecipato alla realizzazione dell’opera, 
eseguendo la cornice in rame della custodia in ebano e il gruppo di nuvole con i cherubini e l'angelo 
che sostiene il calice (ASFi, GM 965 ter, c. 161v). Nel maggio del 1705 Cosimo Merlini in Giovane 
intervenne sul reliquiario per trasferire una porzione dei sacri resti in un’altra custodia (ASFi, GM 
1144bis, c. 289v). Il reliquiario fu trasferito nell’aprile 1785 da Palazzo Pitti alla Cappella delle Reli- 
quie nella basilica di San Lorenzo. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: LANKHEIT 1962, p. 162; Siponta DE Salvia 1984, p. 332; F. Tuena, in MassineLLi, TUENA 1992, p. 192; 
CANTELLI 1996, p. 242; NARDINOCCHI 1995, pp. 62-63; Liscia BEmPORAD 2007, p. 265 
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30. 
Massimiliano Soldani Benzi 
Montevarchi, 1656 - Galatrona, 1740 


Pietro Motti 
Firenze notizie dal 1672 - { 1723 


Leonard Van der Vinne 
notizie dal 1659 - Firenze, 1713 


1691 

argento sbalzato e cesellato; oro 
cesellato e fuso; rame dorato; 
pietre dure; ebano; velluto 

cm 57,5 x 36 x 25 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 110 


Il reliquiario si presenta sotto forma di edicola in ebano foderata di velluto rosso e profilata da una 
cornice in rame dorato. All’interno si compone la scena che narra la morte del mendicante e asceta: 
la figura di sant’Alessio, in “oro sodo”, appare riversa in un angolo della composizione nella quale 
due colonne realizzate in ametista definiscono uno stretto vano mentre, sul lato sinistro, si sviluppa 
una scala con i gradini di diaspro, a simboleggiare gli ultimi anni della sua vita trascorsa in disparte 
nella casa paterna dove era stato accolto senza essere riconosciuto. Il Santo, con le vesti da pelle- 
grino e con in mano il rotolo con la storia della propria vita (che ne consentirà il riconoscimento da 
parte del padre) volge la testa verso l’alto, dove, a coronare la struttura architettonica, si dispiega 
un ampio nuvolario in argento dorato dal quale emergono raggi e testine di cherubino. La teca con 
la reliquia è posta, a fingere un oculo del vano architettonico, sopra la figura del Santo, e reca un 
cartiglio con l'iscrizione: “S. ALEXIUS”. 

Attraverso i libri della Guardaroba Medicea (come già documentato in Narpinocchi 1995, pp. 60- 
61, n. 18) è possibile ripercorrere con esattezza la storia dell'esecuzione di questo prestigioso 
arredo, come gli altri del gruppo (si veda per un inquadramento generale del progetto alla scheda 
precedente) eseguito con varie collaborazioni da Massimiliano Soldani Benzi. In data 14 settembre 
1690 risultano infatti consegnate all’artista, su disposizione del granduca Cosimo III, due colonne 
di ametista “acciò le accomodi per il lavoro che deve fare di San Alessio” (ASFi, GM 512, c. 166). 
Nello stesso anno è poi consegnato al Soldani l’oro necessario per la realizzazione della statuina 
del Santo (ASFi, GM 974, cc. 26r-26v). Infine, da una ricevuta di pagamento del 10 maggio 1691, 
veniamo a conoscenza di come Pietro Motti fosse intervenuto nella decorazione della custodia in 
ebano “foderata tutta di velluto piano rosso”, eseguendo poi la cornice e altri elementi in rame dora- 
to, mentre la scala di pietra era stata eseguita in Galleria (ASFi, GM 963 ter, c. 162). AI noto ebanista 
di corte Leonardo Van der Vinne si deve la raffinata custodia, eseguita dal maestro per ordine dello 
stesso Massimiliano Soldani, come ricorda la ricevuta di pagamento del 7 maggio 1691(ASFi, GM 
990, | parte, ins. 2, c.112). 

L'opera appare senza dubbio, tra i reliquiari della serie, quella più aderente ai canoni barocchi, per 
la forte teatralizzazione impressa a tutta la scena. A sottolineare l'impianto scenografico della com- 
posizione, si veda come questa sia concepita ad angolo obliquo rispetto alla base e fastosamente 
realizzata attraverso l’impiego di una struttura che, tra l’altro, si avvale di materiali particolarmente 
preziosi quali il diaspro e l’ametista, capaci di conferire quel vivace cromatismo che, benché qui im- 
putabile alle esperienze romane dell’artista, appare tra gli elementi del linguaggio barocco accettati 
con deciso favore in ambito fiorentino, tradizionalmente segnato dall’esperienza della lavorazione 
delle pietre dure. Da sottolineare poi la qualità della manifattura dei singoli elementi, in particolare 
la figura del Santo, realizzata in “oro sodo” secondo quella che sembra essere una consuetudine 
dell’artista e una sua specializzazione ben accetta a corte, come attesta la memoria delle figure di 
san Pietro d’Alcantara e di san Francesco Saverio commissionate dal Granduca allo stesso Soldani 
già nel 1688 (ASFi, GM 933, c. 54) e quelle delle figure degli altri reliquiari qui presentati. 

Della fama che dovette avere l’arredo testimonia una terracotta dipinta a finto bronzo eseguita da 
Gaetano Masoni nel 1729 su commissione dell’elettrice Palatina Anna Maria Luisa de’ Medici, oggi 
conservata presso il Conservatorio delle Montalve di villa la Quiete, che, dovendo raffigurare la mor- 
te di sant’Alessio, ripropone con alcune varianti l’invenzione del nostro (cfr. R. Roani Villani, in Villa 
La Quiete 1997, pp. 127-128, n. 42). 

Il reliquiario fu trasferito nell’aprile 1785 da Palazzo Pitti alla Cappella delle Reliquie nella basilica 
di San Lorenzo. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: LANKHEIT 1962, p. 126; K. Aschengreen Piacenti, A. Gonzalez Palacios, in Gli ultimi Medici 
1974, p. 364; A. Giusti, in La Cappella dei Principi 1979, pp. 296-297; F. Tuena, in MassineLLi, TUENA 1992, 
pp. 195-195; NarpINoccHI 1995, pp. 60-61, n. 18; NarpINoccHI 2002, p. 167; Liscia BemPORAD 2007, p. 265; E. 
Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 282-283 
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31. 


Massimiliano Soldani Benzi 
Montevarchi, 1656 - Galatrona, 1740 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - t 1723 


Giovanni Comparini 
Firenze, notizie dal 1646 al primo 
decennio del XVIII secolo 


Leonard Van der Vinne 
notizie dal 1659 - | Firenze, 1713 


Reliquiario 
di san Raimondo 
di Pefiafort 


1691 

argento sbalzato e cesellato; 
oro cesellato e fuso; rame 
dorato; diamanti e pietre dure; 
ebano; velluto 

cm 52 x 29 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 109 


Come nei reliquiari precedentemente descritti la scena è composta all’interno di una teca foderata 
di velluto rosso e raffigura il Santo negli abiti di frate domenicano che gli sono propri, “in atto di 
passare il mare”. In particolare la figura, sempre realizzata in “oro sodo”, è posta al centro di uno 
spazio naturale roccioso sul quale è un braccio di mare (luno e l’altro evocati con il ricorso a pietre 
dure di differenti colori) e raffigurata nell’atto di usare la propria cappa come barca e come vela, 
volendo la tradizione agiografica che il Santo avesse così compiuto miracolosamente un viaggio 
di 160 leghe senza che i suoi abiti ne restassero minimamente bagnati. Sul costone del terreno (a 
differenza degli altri reliquiari della serie) è la teca ovale oltre la quale è visibile la reliquia, impre- 
ziosita da un giro di diamanti e quindi da un serto di alloro sopra il quale è un cartiglio con la scritta: 
“SANCTUS RAIMUNDUS?”. Nella parte alta della teca è montato un nuvolario in argento dal quale 
si dipartono tre coppie di cherubini e raggiere a dardi. 

Rimandando alla scheda relativa al reliquiario di san Pasquale Baylon per un inquadramento ge- 
nerale del progetto alla base del gruppo di reliquiari qui presentati, si propone anche per questo 
quanto riportato dal “Registro dei conti di Massimiliano Soldani” dove, nel luglio 1691 così si annota: 
“Scudi 45 sono per la fattura d’una statuetta d’oro di san Raimondo, in atto di passare il mare con 
sua cartella, fascia dove è intagliato il nome del santo, e cerchietto con 54 diamanti con fondo, col- 
locato sopra d’un masso fatto in Galleria, e la custodia dal sopraddetto Lionardo” (ASFi, GM 990, Il 
parte, c. 473). Nel Lionardo citato si deve riconoscere l’ebanista Leonard Van der Vinne — che aveva 
realizzato l’intera serie delle edicole e che lavorava pagato direttamente dal Soldani — coinvolto nella 
realizzazione dell’opera a fianco di Pietro Motti e di Giovanni Comparini gioielliere, quest’ultimo per 
il montaggio dei 54 diamanti ricordati nella nota precedente. 

Anche in questo caso — benché non sia il più rappresentativo della serie — si torna a rilevare come 
la collocazione della reliquia divenga secondaria e non caratterizzi la tipologia dell’arredo, pensato 
come scena di forte carattere teatrale. Inoltre l’opera — in piena sintonia con il gusto barocco — espri- 
me pienamente il virtuosismo dell’artefice, non solo nell’originale scelta compositiva ma anche at- 
traverso l’impiego di materiali differenti e preziosi. L’accostamento dell’oro, dell’argento, delle pietre 
dure e infine dell’ebano con la sua fodera di velluto rosso, crea effetti cromatici oltremodo raffinati, 
in piena sintonia con il linguaggio espressivo dei laboratori di corte. 

Il reliquiario, come gli altri della serie, fu trasferito nell’aprile 1785 da Palazzo Pitti alla Cappella delle 
Reliquie nella basilica di San Lorenzo. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: F. Tuena, in MassineLLi, TUENA 1992, pp. 190-191; NarpINnoccHI 1995, p. 74; CANTELLI 1996, p. 242; 
Liscia BemPORAD 2007, p. 265 
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32. 


Massimiliano Soldani Benzi 
Montevarchi, 1656 - Galatrona, 1740 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - t 1723 


Leonard Van der Vinne 
notizie dal 1659 - { Firenze, 1713 


Reliquiario 
di san Ludovico di Tolosa 


1691 

argento sbalzato e cesellato; 
oro cesellato e fuso; rame 
dorato; diamanti e lapislazzuli; 
ebano; velluto 

cm 40 x 22 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 40 


Come nei reliquiari precedentemente descritti, la scena è racchiu- 
sa in una edicola d’ebano, internamente foderata di velluto rosso e 
profilata da una cornice in bronzo dorato. Il Santo, in abiti vescovili, 
occupa il centro della scena: eretto, il pastorale dal lato della mano 
destra, solleva lo sguardo e il braccio sinistro verso un angelo che 
scende verso di lui emergendo da un nuvolario in argento che occu- 
pa tutta la parte alta della nicchia. L'angelo reca tra le mani un lungo 
cartiglio con la scritta: “SIC FIT SERVIENTI DEO IN MUNDITIA E 
PURITATE”. Ai piedi del Santo, alla sua sinistra, è un cuscino con 
una corona e una scettro, a ricordare le sue origini regali (Ludovico 
era figlio di re Carlo Il d’Angiò e di Maria d'Ungheria). Tutta la com- 
posizione si sviluppa su di una base che ha la forma di un’ampia 
teca con una lastrina in lapislazzuli per piano, sul fronte profilata ai 
lati da volute e chiusa da un cristallo oltre il quale è visibile la reli- 
quia. Sotto il piano della teca è un cartiglio con la scritta: “SANCTUS 
LUDOVICUS EPISCOPUS TOLOSAF”. 

Rimandando alla scheda relativa al reliquiario di san Pasquale Bay- 
lon per un inquadramento generale del progetto alla base del grup- 
po di reliquiari qui presentati, si propone anche per l’arredo in ogget- 
to quanto riportato dal “Registro dei conti di Massimiliano Soldani” 
dove, in data 8 luglio 1691, così si annota: “Scudi 45 sono per fattu- 
ra d’una statuetta d’oro di san Ludovico vescovo di Tolosa in abito 
episcopale con stola rabescata, con suo pastorale, collocato sopra 
un piano di lapislazzuli fatto in Galleria e la custodia per detto santo 
dal predetto Lionardo” (ASFi, GM 990, Il parte, c. 473). Nel Lionardo 
citato si deve riconoscere l’ebanista Leonard Van der Vinne, che 
aveva realizzato l’intera serie delle edicole, e che lavorava pagato 
direttamente dal Soldani, al quale, oltre all'esecuzione delle figure 
dei protagonisti principali “in oro sodo”, si doveva il coordinamen- 
to generale del progetto, e quindi il controllo sui vari elementi che 
dovevano andare a comporre la scena. In questo caso si devono 
all’argentiere Pietro Motti, oltre alla consueta cornice di rame dorato 
che profila l’edicola, “il guanciale di rame con corona e scettro, due 
gruppi di nuvole con angiolino di rilievo di argento che piglia per la 
mano il sopradetto S. Ludovico e con l’altra tiene una fascia” (ASFi, 
GM 990, | parte, ins. 4, c. 270, 8 luglio 1691). 

Tra i reliquiari della serie ancora conservati, il presente è tra i meno 
caratterizzati in senso barocco, per la maggior compostezza delle 
figure e la simmetria a cui i vari elementi sembrano tendere. Si man- 
tiene tuttavia preminente la concezione scultorea e, sicuramente, 
molto alta la qualità esecutiva. 

Il reliquiario fu trasferito nell’aprile 1785 da Palazzo Pitti alla Cap- 
pella delle Reliquie nella basilica di San Lorenzo. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: F. Tuena, in MassineLLI, TUENA 1992, pp. 195-195; NARDINOCCHI 
1995, p. 74; CANTELLI 1996, p. 242; Liscia BemPORAD 2007, p. 265 
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33. 


Botteghe granducali 
Reliquiario 
di san Filippo Benizi 


1691 ca. 

argento fuso, inciso e cesellato; 
bronzo dorato; marmi colorati; 
pietre dure intagliate 

cm 21,5 x 15 x 9,7 

iscrizioni: “S. FILIPPVS BENIZI” 
(nel cartiglio) 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 146 


Il piccolo reliquiario è costituito da un basamento a sezione rettangolare di broccatello rivestito sui 
quattro lati perimetrali di verde di Prato. Su di esso poggia la figura di san Filippo Benizi, priore ge- 
nerale dei Servi di Maria canonizzato da papa Clemente X nel 1671, eseguita in paragone di Fiandra 
e calcedonio. Il Santo servita è reso genuflesso davanti a una croce montata su di un inginocchiatoio 
di alabastro che all’interno del gradino ospita la teca per la reliquia, resa visibile da un’apertura in- 
corniciata da un cartiglio d’argento profilato da volute. Completano l’opera i tradizionali attributi del 
Santo: il giglio, simbolo della sua purezza spirituale, e la tiara, allusiva alla ferma rinuncia all’incoro- 
nazione pontificia. 

L’arredo, connotato da un impianto meno articolato rispetto ad altri reliquiari in pietre dure realizzati 
per il granduca Cosimo III (cfr. cat. nn. 40, 41, 43), era già in lavorazione nel 1691, come risulta da 
una nota nei registri della Guardaroba Medicea del 3 agosto di quell’anno che ricorda la consegna 
ad Antonio Citerni, primo guardaroba, di “una statua di rame di S. Filippo Benizi alta un palmo sopra 
inginocchiatoio di pietra di paragone sopravi un giglio e triregno di bronzo” sostenuti da “zoccoli di 
pietra detta broccatello” (ASFi, GM 987, c. 20v; segnalazione di Elisabetta Nardinocchi, che qui 
ringrazio). Nel 1691, quindi, l'esecuzione dell’opera si trovava in una fase intermedia, con alcuni ele- 
menti già ultimati e altri non ancora tradotti in pietre dure. Tra questi l’effigie del Santo in adorazione 
della croce, costituita al momento della stesura del documento da una statuetta di rame, nella quale 
è da identificare, verosimilmente, il modello per la versione litica. Infatti, era prassi comune per i co- 
siddetti “maestri di rilievo” delle botteghe granducali ricorrere a modelli plastici, di solito in cera e più 
raramente in metallo, forniti dagli scultori gravitanti intorno alla corte medicea con il principale scopo 
di consentire un’attenta pianificazione della lavorazione di una scultura musiva, spesso affidata a 
più di un intagliatore. 

Per quanto riguarda l’aspetto stilistico del manufatto, Annamaria Giusti ha ravvisato nella figura 
del Santo l’intervento di un autore sensibile al linguaggio artistico di Massimiliano Soldani Benzi, 
da cui dipendono “l’enfasi compositiva e il modellato vibrante della veste” (A. Giusti, in La Cap- 
pella dei Principi 1979, p. 297, n. 115). Tuttavia l’opera, nonostante l’esecuzione accurata, non 
regge il confronto con le “morbide” creazioni eseguite nello stesso periodo da Giuseppe Antonio 
Torricelli e mostra dal punto di vista delle proporzioni un certo squilibrio tra il corpo panneggiato 
in paragone di Fiandra e la testa in calcedonio, raffinatissima nella resa minuziosa dei dettagli 
ma di ridotte dimensioni. 

Custodito a lungo nella Cappelle delle Reliquie di Palazzo Pitti, l'arredo fu trasferito il 13 aprile 1785 
presso la basilica di San Lorenzo (ASFI, IRC 4788, cc. 14-15, n. 22; E. Nardinocchi, in Sacri Splen- 
dori 2014, p. 384). 


Riccardo Gennaioli 
Bibliografia: A. M. Giusti, in La Cappella dei Principi 1979, p. 297, n. 115, tav. 175 
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34. 


Massimiliano Soldani Benzi 
Montevarchi, 1656 - Galatrona, 1740 


Ostensorio 


1692 

argento sbalzato e cesellato; 
parti a fusione; ottone dorato; 
bronzo 

h. cm 96 

Livorno, Museo Diocesano 
Leonello Barsotti, 

inv. n. 0003 


L’ostensorio presenta un ampio basamento costituito da tre volute concavo convesse arricchite da 
foglie d’acanto che, nella parte alta, sono legate da tre cartelle, una timbrata dalla corona granducale 
e recante l’arme della famiglia Medici, le altre con la scritta OPA e la data 1692. Il fusto è a balaustro, 
con il nodo inferiore decorato da una corona d’alloro, la parte centrale segnata da un motivo a em- 
brici digradanti, il nodo superiore da ovuli. La mostra (collegata al fusto tramite una cartella sul quale 
è la figura del Pellicano) è concepita, come da tradizione, sotto forma di giro di dardi irregolari, sul 
quale si sovrappone un nuvolario vivacizzato dalla presenza di cherubini e angeli. 

L'ostensorio — riconosciuto tradizionalmente come opera di Massimiliano Soldani — è stato oggetto 
di un’ampia disamina da parte di Klaus Lankheit, che peraltro ha permesso di collegarlo ad un dise- 
gno di raggera conservato presso il Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi (LANKHEIT 1962, fig. 228) 
dove evidenti sono le tangenze con la mostra del nostro arredo. A confermare la paternità è poi una 
lettera scritta in data 26 novembre 1692 dall’artista al canonico Apollonio Bassetti, segretario di Co- 
simo III de’ Medici, nella quale, avendo come obiettivo quello di essere raccomandato dallo stesso 
presso alcuni rappresentanti di corte, premette che l’ardire gli viene dal fatto che “Illustrissimo de- 
gnò di riguardare e lodare il lavoro dell’ostensorio del quale io ne feci il modello” (ASFi, MdP 1535). 
L’opera è stata analizzata da Antonella Capitanio che ne ha ipotizzato la commissione non da parte 
di Cosimo III, ma per interessamento di suo figlio Ferdinando, sicuramente più sollecito nei confronti 
della città di Livorno. La stessa ha poi sottolineato il rimandare dell’ostensorio “alla diretta espe- 
rienza del più classico barocco romano, con particolare evidenza soprattutto per quanto riguarda 
il fusto [...]. Un misurato rigore nell’apparente libertà di forme è del resto sottolineato anche dalla 
soluzione dell’attacco dei raggi alla teca, nonché dall’ossequio, non sempre frequente, al detta- 
to ecclesiastico che consiglia la presenza negli ostensori di simboli eucaristici, quale è appunto il 
Pellicano posto sulla cartella alla base della mostra” (Manifatture europee in terra di Arezzo 1987, 
p. 102). Del tutto da affrontare rimane la questione della manifattura, la cui paternità non è con sicu- 
rezza da ricondurre allo stesso Soldani (che infatti si limita a parlare di modello), e che comunque 
è da riferire — per l’alto livello espresso — agli opifici di corte. In quest'ambito, visti i suoi molti lavori 
eseguiti per conto di Massimiliano Soldani, si potrebbe ipotizzare il nome di Pietro Motti, peraltro più 
volte ricordato in relazione a commissioni del principe Ferdinando, come nel caso di vari lavori citati 
in un documento del 1689, dove si dichiara espressamente che l’argentiere “lavora per il Soldani” 
(ASFi, GM 918, c. 1047). 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: LANKHEIT 1962, pp. 123-124, 213, 241, 280, figg. 228, 234; K. Aschengreen Piacenti, A. Gonzalez 
Palacios, in Gli ultimi Medici 1974, pp. 364-365; A. Capitanio, in Manifatture europee in terra di Arezzo 1987, 
pp. 102-104, n. 51; Lazzerini 2006, p. 202; GiometTI 2007, p. 45; Liscia BemPoRAD 2007, p. 266; Gastone 2011, 
p. 43; D. Gastone, in II Museo Diocesano di Livorno 2011, p. 129, n. 43 
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35. 


Cosimo Merlini il Giovane 
Firenze, notizie dal 1692 - | 1736 


Giuseppe Antonio Torricelli 
Firenze, 1662-1719 


Giovanni Comparini 
Firenze, notizie dal 1646 al primo 
decennio del XVIII secolo 


Giuseppe Vanni 
Firenze, notizie dal 1645 - t 1716 


Reliquiario 
di san Francesco Saverio 


1696 

argento sbalzato e cesellato, 
parti a fusione; bronzo fuso e 
dorato; rame dorato; cristallo di 
rocca, agata, rubini 

cm 48 x 13 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 94 


Il reliquiario presenta una base a sezione triangolare poggiante su piedini a volute, con gli angoli 
arricchiti da foglie d’acanto e festoncini. Su una delle specchiature è l'insegna dell'ordine france- 
scano, in cui si incrociano il braccio del Cristo e di san Francesco sormontati dalla Croce. Il fusto è 
costituito da rocchetti in cristallo di rocca legati da dischi e foglie in argento dorato. Il disegno della 
teca è affidato a due ampi cristalli di rocca che formano un ovato inferiormente collegato al fusto 
tramite un ampia cartella, da cui si diparte un sottile sistema di foglie in “oro sodo” che segue (con 
due estensioni a forma di prese nella parte superiore) l’intero profilo. All’interno della teca, sostenuto 
da un rocchetto in agata, è un cuore in cristallo di rocca, legato da una cordonatura in oro con smalti 
bianchi e neri, e sormontato da fiamme in oro tempestate di rubini. Corona il tutto una crocetta con 
terminali trilobati. 

La commissione e la realizzazione dell’originario arredo sono bene testimoniate da una serie di 
documenti d’archivio, a partire da una carta datata primo aprile 1696 nella quale appare: “Un Reli- 
quiario di Cristallo, fatto dal Torricelli, con ornamenti d’oro, e piede d’argento dorato in parte, quale si 
fabbrica in bottega del Merlini per il cilizio di S. Francesco” (ASFi, GM 1066, c. 19, cfr. LANKHEIT 1962, 
p. 317, doc. n. 543). Il foglio rimanda poi a un’altra carta dove si precisa: “A Cosimo Merlini datoli a 
fare gli appresso lavori: Un reliquiario di cristallo, oro, argento e argento dorato per il cilicio di san 
Francesco. Detto reliquiario presentemente è a buon termine”. A margine della stessa carta è poi 
annotato, in data 10 aprile 1696: “Adì detto, detto essere finito e si è mandato a S.A.S. a Pisa” (ASFI, 
GM 1066, c. 64). Del “reliquiario del cilizio” torna poi a parlare un documento del 12 Agosto 1696, 
dove l’opera è descritta in questi termini: “Un reliquiario di cristallo di monte con pianta d’argento et 
al fusto rapporti d’argento dorati fino alla sfera, che è di cristalli tutta ornata d’oro sodo con rapporti, 
grottescha e legature, con riparelle per legare la reliquia”(ASFi, GM 987, c. 216v). Possiamo quindi 
con sicurezza ricondurre il lavoro al ben noto orafo Cosimo Merlini il Giovane con la collaborazione 
di Giuseppe Antonio Torricelli per le parti in cristallo di rocca, e datare la conclusione dell’opera all’a- 
prile del 1696, come peraltro avrebbero ugualmente suggerito i caratteri del reliquiario, che presenta 
non poche assonanze — oltre che un’uguale e particolarmente alta qualità esecutiva — con altri lavori 
realizzati dal maestro intorno a quegli anni. 

Inviato, come abbiamo visto, a Pisa, il reliquiario tornò poi a Firenze in Palazzo Pitti. Qui è poi ri- 
cordato nella Cappella delle Reliquie dall’inventario del 1753 e così descritto: “n. 113. S. Francesco 
d’Assisi. Un gran pezzo del di lui cilizio fatto di crini, posto fra due cristalli in un ovato adornato di 
festoni, che serve di sfera ad un ostensorio, il balaustro del quale è pure di cristallo legato in argento 
dorato, nel nodo maggiore del medesimo vi sono tre reliquie dell’istesso Santo, cioè d'un sandalo 
portato dal Santo nel tempo della Stimate; un pezzo di abito, e un pezzo di cordiglio: posa il detto ba- 
laustro sopra una base triangolare lavorata a grottesca, con i due bracci, e croce stemma dell’ordine 
di S. Francesco; il tutto d’argento dorato; alto 19 soldi” (ASFi, GM App. 87, c.103v, cfr. R. Gennaioli, 
in Sacri Splendori 2014, p. 371). Circa trent'anni dopo, nell’inventario stilato nel 1785 inerente sem- 
pre la sacra raccolta, il reliquiario appare con significative varianti che giustificano l’odierno aspetto 
dell’opera: “n. 63. S. Francesco Zaverio. Un frammento di osso entro a Reliquiario piccolo fatto a 
cuore di cristallo di monte legato in oro smaltato in parte con fiamme di rubinetti. Il tutto entro a Re- 
liquiario maggiore fatto a ostensorio di cristallo di monte a due facce con gambo simile, e legature 
di metallo dorato, e piede in triangolo di argento, con rapporti di metallo dorato, tra i quali Arme di S. 
Francesco di Assisi” (ASFi, IRC 4788, c. 34, cfr. E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, p. 379). In 
buona sostanza, secondo modalità riscontrate anche in vari altri casi, vi era stato un trasferimento di 
sacri resti da una custodia a un’altra, e nel nostro caso il reliquiario era stato rinnovato e intitolato a 
san Francesco Saverio, con l'inserimento delle relative reliquie che già appaiono nella loro custodia 
nel citato inventario del 1753: “n. 136 S. Francesco Xaverio. Frammenti d’ossa in un piccolo cuore 
di cristallo, legato in oro con fiammella di rubini legati in oro” (ASFi, GM App. 87, c. 105v, cfr. R. 
Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 372). Il cuore ora posto al centro della teca — montato su un 
rocchetto di agata di reimpiego — è comunque sempre da ricollegare a una manifattura tardoseicen- 
tesca, e in particolare da riconoscere in un lavoro riconducibile ai gioiellieri Comparini e Vanni, come 
mostrano le stringenti analogie con il reliquiario di santa Maria Maddalena de’ Pazzi datato al 1682 
e conservato nel Tesoro della Cattedrale di Vilnius (GUIDETTI 2012, pp. 197-215), anche per la tipica 
lavorazione del cartiglio e della montatura a foglie in smalto opaco bianco e nero. Per inciso agli 
stessi Comparini e Vanni si doveva un altro reliquiario di san Francesco Saverio realizzato sempre 
nell’aprile del 1682 (ma da non identificare con il nostro per la differente struttura) per ordine del 
granduca (GUIDETTI 2012, p. 205 nota 30). 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: NARDINOcCHI 1995, p. 74 
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36. 


Botteghe granducali 
Reliquiario 
di sant’ Eustachio 


ultimo quarto del XVII secolo 
argento sbalzato, cesellato, 
parzialmente dorato, 

parti a fusione; filigrana d’oro; 
rubini, cristallo di rocca 

cm 28,5x 9 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 72 


L’arredo si presenta impostato su un ampio piede a sezione circolare che reca, dal basso, un giro di 
foglio, un serto di alloro e infine un ampio campo sul quale si dispongono volute e foglie d’acanto. 
Gli stessi motivi caratterizzano in fusto, segnato da un balaustro e da due nodi di vario disegno. Su 
questo è impostata (tramite una cartella su cui è incisa la scritta: “S. EUSTACHII M.”) l'ampia teca, 
esternamente definita da un fitto giro di foglie di palma e internamente da una cornice sulla quale 
sono incastonati in oro diciotto rubini. La reliquia è montata su di un fiore realizzato in filigrana d’oro. 
Corona il tutto una crocetta raggiata. 

Nonostante l’importanza e l’alta qualità del reliquiario, al momento non è stato rintracciato nessun 
documento d’archivio che precisi il contesto della commissione e della sua conseguente realizzazio- 
ne. Della sua presenza nella Cappella delle Reliquie di Palazzo Pitti attesta invece l'inventario stilato 
nel 1753, nel quale l’opera è così descritta: “n. 10. S. Eustachio Mart.e: Un pezzo di osso grande 
legato in un fiore di filigrana d’oro, con gambi e foglie dentro a un reliquiario d’argento dorato in parte 
fatto a ostensorio con la sfera ovale ornata con foglie d’argento e palme d’oro, croce in cima, et un 
cerchio con rubini legati in oro attorno al cristallo di monte dalla parte d’avanti, e sotto alla sfera una 
cartella col nome del Santo; il piede è fatto di due nodi tondi balaustrato quadro, e pianta tonda, 
ornato tutto con grottesche, nicchie e foglie gettate, alto b.a _ soldi nove e otto” (ASFi, GM App. 87, 
c. 12, cfr. R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 344). In assenza di una documentazione prece- 
dente sono quindi il disegno d’insieme e i vari elementi decorativi a guidarci verso una datazione 
che indicherebbe tra i tardi anni Ottanta e gli anni Novanta del Seicento la realizzazione del prezioso 
arredo, ovviamente nell’ambito degli opifici della Galleria dei Lavori. E questo a partire dalla crocet- 
ta apicale, in tutto simile a quella che compare nel reliquiario di san Lorenzo oggi nel Museo delle 
Cappelle Medicee, realizzato da Bernardo Holzmann nel 1686. E ancora: si noti la particolare raffi- 
natezza della montatura della reliquia, a forma di fiore, con gambo e foglie in filigrana d’oro, secondo 
una soluzione che troviamo adottata in altri reliquiari, in particolare in quello dedicato a san Bonifacio 
realizzato da Massimiliano Soldani nel 1689 (ASFi, GM 990, I parte, cc. 469-491: 469v). Si veda poi 
la custodia del reliquiario della Spina già della Compagnia dei Bianchi di Monte San Savino (ora nel 
tesoretto della locale chiesa di Sant'Agostino), donato dalla granduchessa Vittoria della Rovere nel 
1694, dove simili fiori in filigrana d’argento decorano tutta la struttura, per poi definirsi sulla sommità 
della teca in forma di mazzetto. Queste particolari lavorazioni sono riconducibili ad alcuni maestri 
attivi presso la corte, e in particolare o al siciliano Bartolomeo Marabella, un “orefice di filigrana” 
che ricorre frequentemente nei conti di Vittoria della Rovere (ASFi, MdP 6246, n. c., Minute di man- 
dati dal 6 gennaio 1685 al 30 dicembre 1687), o alla bottega dei gioiellieri Comparini e Vanni che 
vengono sovente ricordati proprio per questa specializzazione, o a 
un certo Paolo Samut, “che lavora di filigrana” nella bottega in Gal- 
leria con Pietro Motti e Piero Cioli, e che nel febbraio 1700 ottiene 
il permesso da parte del Guardarobiere Maggiore marchese Attilio 
Incontri di praticare la sua arte anche fuori degli opifici granducali 
(ASFi, GM 1069, c. 79). 

Gli stessi nomi qui elencati potrebbero essere chiamati in causa 
nel novero dei possibili progettisti e autori del nostro reliquiario che 
comunque, al di là di tali questioni, rimane notevole esempio nel 
documentare l’alto magistero raggiunto dai laboratori di corte alla 
fine del Seicento. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia. NARDINOCCHI 1995, p. 75; R. Gennaioli, in Sacri Splendori 
2014, p. 344 
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37. 


Manifattura romana 


Bernardo Holzmann (attr.) 
Firenze, notizie dal 1683 - tł 1728 


Reliquiario 
della Santa Croce 


fine del XVII - inizi 

del XVIII secolo 

argento sbalzato, cesellato e 
parzialmente dorato; 
cristallo di rocca 

cm 72 x 26 x 15 

Livorno, Museo Diocesano 
Leonello Barsotti, 

inv. n. 0004 


Il reliquiario presenta una base definita da tre volute impostate su un gradino esagono, profilate da 
festoni e legate tra loro da ampie cartelle a cartoccio. Il breve fusto è definito da un nodo inferiore 
a disco con ovuli e da un balaustro superiore arricchito da foglie d’acanto. Su questo poggiano due 
figure angeliche a tutto tondo che sostegono la teca a forma di croce, con terminali a valva di con- 
chiglia, all’interno della quale si evidenzia una crocetta in cristallo di rocca che custodisce la sacra 
reliquia. A completare l’arredo è un’ampia raggiera a dardi modanati irregolari sulla quale sono 
testine angeliche. 

Il reliquiario conserva, come riportano le Notizie Capitolari del Duomo di Livorno “la Sacra reliquia 
della Croce quella medesima che dalla Santità di Papa Innocenzo XII fu donata in Roma l’Anno S. a 
S.A.R., la quale l'aveva mandata a questo effetto in Duomo” (cit. in Gastone 2011, p. 43). Pervenuta 
quindi in occasione del Giubileo del 1700, la reliquia era una delle testimonianze del viaggio com- 
piuto da Cosimo Ill a Roma, durante il quale il Granduca era stato nominato dal Papa Canonico di 
San Pietro, titolo che gli aveva consentito di toccare con mano le insigni reliquie della Santa Croce, 
del Volto Santo e della Sacra Lancia, di esibire davanti al pubblico i sacri resti dei martiri così come 
di impartire la benedizione ai fedeli. Probabilmente ricordando quei memorabili giorni, in occasione 
del Cerimoniale del Venerdì Santo celebrato il 16 aprile del 1708, il Granduca aveva potuto assistere 
nella cattedrale di Livorno — assieme al fratello, cardinale Francesco Maria — alle sacre funzioni, per 
poi adorare i frammenti della Santa Croce che gli erano stati donati, esposti all’interno di un ma- 
gnifico reliquiario sull’altare maggiore, sotto un’altrettanto ricca residenza. Sulla base di tali notizie 
e in ragione della precisazione sempre offerta dalle Notizie Capitolari che dicono la reliquia giunta 
a Livorno “accomodata in un ricco Reliquiario, composto d’Argento dorato et di Cristallo di monte”, 
l'arredo è stato ricondotto a un ignoto orafo romano e, ovviamente, datato tra la fine del XVII e i 
primi del XVIII secolo (D. Gastone, in II Museo Diocesano di Livorno 2011, p. 199). Tuttavia — ferma 
restando l'evidenza delle fonti documentarie — non possono sfuggire le stringenti analogie tra la 
base dell’opera e quella che sostiene la Croce reliquiario della Passione ora conservato al Museo 
dell'Opera di Santa Maria del Fiore a Firenze, realizzata da Bernardo Holzmann sempre nell’anno 
1700, in sostituzione della precedente, evidentemente in precarie condizioni statiche (M. Sframeli, 
in Sacri Splendori 2014, pp. 134-137, n. 15). Ugualmente rimanda ad altri lavori dell’argentiere di 
corte il motivo degli ovuli oltremodo rilevati presenti sul nodo inferiore. Conoscendo come nel corso 
del tempo questi arredi abbiano spesso subito lavori di adeguamento e aggiornamento così come 
rassettature più o meno estese (spesso necessarie per l’usura delle parti dovuta al loro uso proces- 
sionale), tenendo presente come il fusto del reliquiario presenti evidenti interventi successivi che 
fanno pensare a un adattamento (si veda in particolare il difficile equilibrio mantenuto dagli angeli 
costretti a poggiare su una base decisamente esigua), possiamo quindi avanzare l'ipotesi che lo 
stato attuale dell’opera documenti dell'unione di due parti diverse: mentre la mostra rimanderebbe 
a una manifattura romana, il sistema composto da piede e fusto potrebbe richiamare i lavori fatti in 
Galleria e in particolare, come qui proposto, essere ricondotto alla bottega di Bernardo Holzmann. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Gastone 2011, pp. 42-43; D. Gastone, in II Museo Diocesano di Livorno 2011, p. 199, n. 49 
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38. 


Manifattura milanese 


Cosimo Merlini il Giovane 
Firenze, notizie dal 1692 - | 1736 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - { 1723 


Reliquiario 
di san Corrado 


ultimo quarto del XVI secolo 
(vaso); 1702 (base e montatura) 
argento sbalzato e cesellato, 
parti a fusione; bronzo dorato; 
cristallo di rocca molato 

e intagliato 

cm 65,5 x 29 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 85 


Il reliquiario presenta un piede a sezione triangolare con piedini a ricciolo, in bronzo, profilato da 
festoni fogliacei in argento. Il piede racchiude nei campi interni una teca ovale con cornice modanata 
attraverso la quale sono visibili le reliquie delle sante Elisabetta, Caterina e Margherita da Cortona, 
i cui nomi compaiono in un cartiglio soprastante (“S. ELISAB. LUSITAN REGINA / B. CATHAR. 
BONOM. / B. MARGAR. CORTONA”). Da questa base si sviluppa una nuvola dalla quale si ergono 
due puttini in argento che sostengono, tramite un drappo dorato, un vaso di cristallo di rocca con 
coperchio, contenente la reliquia di san Corrado. La teca presenta una raffinata montatura a girali 
fogliacei che, riprendendo il motivo delle anse in cristallo, si espande e accoglie, alla sommità, un 
ulteriore cartiglio con l'iscrizione “SANCTUS CONRADUS”. 

Il prestigioso reliquiario, realizzato nei laboratori granducali, fu consegnato al granduca Cosimo III il 
16 gennaio 1702 e così descritto: “Un reliquiario di S. Corrado con una base triangolare dove posa 
un gruppo di puttini d’argento sopra nugola simile, che reggono una tazza di cristallo di monte con 
coperchio, con una grottesca sopra di bronzo dorato, con scatole nella pianta con cartelle di S. Eli- 
sabetta, S. Caterina e S. Margherita da Cortona” (ASFi, GM 10838, c. 165). Attraverso lo spoglio dei 
libri contabili sempre afferenti la Galleria Medicea — già pubblicati dalla scrivente in precedenti con- 
tributi — sappiamo che l’esecuzione dell’arredo era stata affidata all’orafo Cosimo Merlini il Giovane 
e che la doratura di alcuni elementi era stata eseguita dall’argentiere Pietro Motti (ASFi, GM 1042, 
c. 162). Gli stessi dati sono confermati in una ulteriore annotazione d’archivio, nella quale si riferisce 
di come aver pagato, il 14 gennaio 1702, “il garzone del Chicchi” per aver brunito i bronzi dorati “del 
reliquiario di S. Corrado fatto dal Merlini e dorato dal nostro Pietro Motti” (ASFi, GM 1069, c. 128v). 
Nell'occasione di questa mostra rendiamo nota una ulteriore e fondamentale carta d’archivio relativa 
alla registrazione dei pagamenti da parte della Guardaroba a favore di Cosimo Merlini. Qui, in data 
20 gennaio 1702, il reliquiario è descritto in tutti i suoi particolari a giustificare l’ingente somma di 
centoventi ducati investiti per l’opera, che trovano ragione, oltre che nei materiali impiegati e nella 
manifattura, nella “grande difficoltà e perdimento di tempo” per l’inserimento di una serie di sicurezze 
e segreti per evitare il trafugamento delle reliquie, così come per la costruzione di un meccanismo 
che permetteva alla base “di girare per tutte le tre faccie”, in modo da mostrare in successione le va- 
rie reliquie qui conservate (ASFi, GM 1098, ins. 13, cc. 1291-1293). Lo stesso documento chiarisce 
come l’impegno di Cosimo Merlini non fosse stato solo quello di abile esecutore, ma di progettista 
dell’arredo, avendo “fatti tutti i modelli”, il che torna a documentare la considerazione che il nostro 
godeva nell’ambito di corte quale ‘artista’. 

Per quanto riguarda l’elegante vaso in cristallo di rocca, lo si dovrà riconoscere come di produzione 
milanese dell’ultimo quarto del Cinquecento. È peraltro noto come il granduca Cosimo III attingesse 
continuamente dalla ricca collezione di manufatti in pietre dure custodita nella Tribuna degli Uffizi, 
estraendone vasi, coppe, bicchieri, preferibilmente in cristallo di rocca, per riporre le rare e preziose 
reliquie della sua raccolta personale (R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 58). Così, anche in 
questo caso, la tazza era stata “ricevuta dalla Guardaroba e li cristalli dalla Galleria” (ASFi, GM 
1093, ins. 13, c. 1293). 

L’arredo rivela uno schema compositivo piuttosto comune nell’ambito delle realizzazioni delle bot- 
teghe granducali: base triangolare, fusto con angeli sopra nubi e vaso-porta reliquia in cristallo di 
rocca. Il tutto cromaticamente vivacizzato dal contrasto tra gli elementi in bronzo dorato e le figure in 
argento. Una formula di ispirazione romana, ma sapientemente reinterpretata attraverso il linguag- 
gio fogginiano, come chiaramente denuncia la base caratterizzata dalle espanse volute laterali e dal 
motivo a festoni fogliacei. La scelta, poi, di un vaso in cristallo di rocca già presente nelle raccolte 
(scelta legata alla predilezione per questo materiale purissimo considerato fin dal Medioevo il più 
idoneo per contenere le sacre reliquie) avrà sicuramente contribuito a indirizzare, in ragione della 
propria forma, il disegno d’insieme. 

Il reliquiario fu trasferito da Palazzo Pitti alla Cappella delle Reliquie nella basilica di San Lorenzo 
nel 1785. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: NaRDINOccHI 1989b, p. 11; NARDINOCcCHI 1990, p. 19; NaRDINOCCHI 1995, pp. 64-65, n. 20; NARDINOCCHI 
2002, p. 167; E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 292-298, n. 86 
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39. 


Giovan Battista Foggini 
Firenze, 1652-1725 


Bernardo Holzmann 
Firenze, notizie dal 1683 - t 1728 


Busto reliquiario 
di san Cresci 


1703 

argento fuso a cera persa e 
cesellato; rame dorato 

cm 50 x 51 

Firenze, Museo Diocesano di 
Santo Stefano al Ponte 


Il reliquiario si presenta sotto forma di busto in argento del Santo, barbato e in armatura mentre 
volge lo sguardo davanti a sé, poggiato su una base in rame dorato su cui corre la scritta: “SANCTII 
CRESCIJ. XPI. MARTIRIS CAPUTU”. Sul retro, la figura reca il punzone con le iniziali BH in campo 
circolare. 

L’opera è stata negli ultimi anni oggetto di approfondi e puntuali studi di Riccardo Spinelli (SPINELLI 
2003, pp. 219-220; R. Spinelli, in Michelangelo architetto a San Lorenzo 2007, pp. 182-183) che 
peraltro hanno consentito di ricostruire il contesto all’interno del quale si pone la prestigiosa com- 
missione del reliquiario, voluto dal granduca Cosimo III, disegnato da Giovan Battista Foggini ed 
eseguito dall’orafo di origine tedesca Bernardo Holzmann per la pieve di San Cresci in Valcava in 
Mugello. La Chiesa, sorta nel luogo dove attorno al 250 d.C. era stato decollato il Santo assieme a 
molti suoi compagni, era stata oggetto di importanti lavori di risanamento sempre voluti dal Grandu- 
ca a partire dal 1701, nell’ambito di una più vasta politica di ‘restauro’ degli edifici sacri della val di 
Sieve e del Mugello, terra d’origine del casato mediceo. Come Marco Antonio de’ Mozzi avrà modo 
di documentare in una pubblicazione data alle stampe nel 1710, al termine dei lavori, il luogo era 
diventato meta di un flusso costante di pellegrini, richiamati dalle molte reliquie qui raccolte e in parti- 
colare dalla presenza del sacro resto della testa di san Cresci, peraltro venerato perché considerato 
di miracoloso ausilio nella guarigione delle varie forme di emicrania. Proprio per dare degna sistema- 
zione alla reliquia, si pensò quindi di collocarla in una nicchia appositamente realizzata nell’abside 
della Chiesa, nobilitata da questo spettacolare busto reliquiario. I documenti a suo tempo pubblicati 
dal Lankheit (1962, pp. 63, 377, doc. nn. 593-594) confermano come l’opera fosse ancora in lavo- 
razione agli inizi del 1703, consegnata il 10 luglio di quell’anno e infine inviata in ottobre alla pieve, 
provvista di una base in ebano non più esistente (così come più non esiste l’aureola raggiata di rame 
dorato visibile in vecchie incisioni e fotografie). Ancora nel 1748, Giuseppe Maria Brocchi, dopo aver 
gratificato la pieve dell’appellativo di “famosa”, poteva descrivere la situazione in questi termini: “vi 
sono in due urne di marmo le Reliquie de’ Santi Martiri Compagni del medesimo S. Cresci, collocate 
negli altari laterali di detta pieve, conservandosi la Testa di S. Cresci in un busto d’argento, fatto a 
spese del prefato Granduca Cosimo III, il qual busto è con gran diligenza custodito dietro all’altare 
maggiore, ove pure per mezzo d’una graticola si vede il luogo, in cui dicono che fosse gettata la pre- 
fata testa, dopo che fu recisa dal corpo del Santo, vedendovisi ancora alcune macchie credute del 
Sangue, di cui dicono, che restasse allora inzuppata la terra” (Brocchi 1748, p. 216). Come in più di 
un’occasione è stato sottolineato, il soggetto da raffigurare era “un barbaro convertito e martirizzato” 
(R. Spinelli, in Michelangelo architetto a San Lorenzo 2007, p. 182), che al tempo stesso doveva 
esprimere nobiltà e fierezza. L’inevitabile riferimento che guidò il progetto di Giovan Battista Foggini 
fu quindi la statuaria tardo romana, che bene si prestava a definire un'immagine al tempo stesso 
verosimile (del Santo non esistevano modelli iconografici), severa ed eroica. 

Ciò detto non si può non tornare a sottolineare l’apporto dato all’idea dell’artista dall’alta qualità 
esecutiva espressa dall’argentiere Bernardo Holzmann prescelto per la sua esecuzione che, benché 
esonerato dall’obbligo di apporre il marchio essendo stato il lavoro eseguito all’interno degli opifici 
della Galleria, contrassegnò il busto con il suo punzone, evidentemente soddisfatto dell’impresa alla 
quale aveva dato così nobile forma. Si tenga inoltre presente — a sottolineare un’altra abilità del no- 
stro — la presenza di un meccanismo interno al reliquiario, che vede il ciuffo dei capelli centrale alla 
chioma del Santo rivelare un pulsante che consente di sbloccare e far ruotare indietro l’intera calotta, 
in modo da portare alla luce la reliquia contenuta all’interno del busto (al buon funzionamento del 
meccanismo contribuiva inoltre la raggiera prima richiamata e non più esistente). Detto questo si 
veda soprattutto l'accuratezza del modellato e l’attenzione nel lavoro di rinettatura, che confermano 
l’Holzmann tra i protagonisti assoluti di questa stagione dell’oreficeria fiorentina. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: Mozzi 1710, pp. 111-112; BroccHi 1748, p. 216; LANKHEIT 1962, pp. 63, 377, doc. nn. 593-594; K. 
Aschengreen Piacenti, A. Gonzalez-Palacios, in Gli ultimi Medici 1974, p. 362, n. 203; A. Mazzanti, in Argenti 
fiorentini 1992-1998, II, p. 324, n. 223, con ulteriore bibliografia; SPINELLI 2003, pp. 219-220; Liscia BEmPORAD 
2007, p. 266; R. Spinelli, in Michelangelo architetto a San Lorenzo 2007, pp. 182-183, n. 56 
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40. 


Giovan Battista Foggini 
Firenze, 1652-1725 


Giuseppe Antonio Torricelli 
Firenze, 1662-1719 


Cosimo Merlini il Giovane 
Firenze, notizie dal 1692 - | 1736 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - { 1723 


Adamo Suster 
notizie dal 1680 al 1718 


Cristofano Vincler 
notizie dal 1667 al 1694 


Reliquiario 
di santa Maria Egiziaca 


1704 

bronzo fuso, cesellato e dorato; 
argento inciso e dorato, parti a 
fusione; cristallo di rocca molato; 
pietre dure intagliate; legno 
impiallacciato d’ebano 

cm71x 40x15 

iscrizioni: “DE OSSIBVS S: 
MARIAE AEGYPTIAE” 

(nel cartiglio) 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 38 


L'opera presenta un'articolata struttura in bronzo formata da volute contrapposte, foglie acantiformi 
e rigogliosi festoni di frutti in pietre dure che circondano un medaglione, sempre in pietre dure, ese- 
guito con la tecnica del commesso a rilievo. In esso è raffigurata santa Maria Egiziaca resa nell’atto 
di ricevere l’eucarestia dal monaco Zosimo, mentre due angeli dispiegano davanti a lei un candido 
drappo. La parte terminale del reliquiario è connotata da una cartella con iscrizione, sopra alla quale 
poggia un’urna di cristallo di rocca affiancata da due angeli. Il tutto è sostenuto da un basamento 
modanato in legno impiallacciato d’ebano. 

Il prezioso arredo liturgico risultava già ultimato il 20 settembre 1704, come attesta un documento 
pubblicato da Klaus Lankheit nel suo monumentale volume sulla plastica fiorentina tardo-barocca, 
in cui si legge: “Un Reliquiario di Bronzi fatti dal Foggini, con diverse figure di Duro fatte dal Torricelli 
con Bicchiere di Christallo, con basa di Ebano e Argento per legatura del sudetto vaso per riposo 
della Reliquia di S. Maria Egiziaca, quale deve collocarsi in camera di S.A.R. stimato sc. 570.34” 
(ASFi, GM 1123, c. 7r; LANKHEIT 1962, p. 322, doc. 601). Il Foggini fu quindi l’esecutore delle parti 
bronzee, tra le quali spiccano i due magnifici angeli avvolti in panneggi percorsi da pieghe frasta- 
gliate. Allo stesso maestro è certo da assegnare anche il disegno dell’insieme, fogginiano sia per 
l'esuberanza plastica degli ornati sia per il raffinato accostamento dei materiali. AI virtuoso Giuseppe 
Antonio Torricelli spetta invece la lavorazione del vaso in cristallo di rocca e del rilievo in pietre dure, 
in cui egli dà prova delle sue straordinarie doti di intagliatore creando una composizione equilibrata 
e dai delicati accostamenti cromatici. Ulteriori ricerche d’archivio compiute da Elisabetta Nardinoc- 
chi (2007) hanno consentito di ampliare la lista dei nomi degli artefici coinvolti nella commissione. 
Alla studiosa si deve, infatti, l'individuazione di una nota del 1 marzo 1708 (stile comune 1704) che 
registra l'assegnazione dei vari elementi costruttivi dell’arredo a diversi artisti della Galleria. Oltre ai 
già citati Foggini e Torricelli, il documento ricorda il bronzista Pietro Motti per la doratura dei bronzi 
e il loro montaggio, l’ebanista Adamo Suster per la base in ebano e l’intagliatore di pietre dure Cri- 
stofano Vincler per i frutti dei festoni (ASFi, GM 1122, cc. 5s-d). A questi si può aggiungere anche 
l’argentiere Cosimo Merlini il Giovane, non citato nella suddetta nota ma autore della montatura in 
argento dell’urna in cristallo di rocca del Reliquiario di sant'Ambrogio (cat. n. 41), compagno di quello 
qui esaminato. 

Menzionato nell'inventario della Cappella delle Reliquie del 1753 (ASFi, GM App. 87, c. 101v, n. 95; 
cfr. R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 371), il fastoso arredo nel 1785 fu inserito nel gruppo di 
preziosi reliquiari inviati da Pietro Leopoldo di Lorena a San Lorenzo in cambio di una parte dei vasi 
in pietre dure già appartenuti a Lorenzo il Magnifico per 
le raccolte granducali. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: ZoBi 1853?, pp. 263-264; LANKHEIT 1962, pp. 61, 
322, doc. 601, fig. 240; A. M. Giusti, in La Cappella dei Principi 
1979, p. 297, n. 116, tav. 172; F. Tuena, in MASsINELLI, TUENA 
1992, pp. 200-201; E. Colle, in CoLLE, GRISERI, VALERIANI 2001, 
p. 82, n. 26; NarpinoccHI 2007a, p. 48; A. Giusti, in Pregio e 
bellezza 2010, p. 262, n. 132 
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41. 


Giovan Battista Foggini 
Firenze, 1652-1725 


Giuseppe Antonio Torricelli 
Firenze, 1662-1719 


Cosimo Merlini il Giovane 
Firenze, notizie dal 1692 - t 1736 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - tł 1723 


Adamo Suster 
notizie dal 1680 al 1718 


Cristofano Vincler 
notizie dal 1667 al 1694 


Reliquiario 
di sant’Ambrogio 


1705 

bronzo fuso, cesellato e dorato; 
argento inciso e dorato, parti a 
fusione; cristallo di rocca molato; 
pietre dure intagliate; legno 
impiallacciato d’ebano 

cm 72 x 38,5 x 15 

iscrizioni: “S. AMBROSIJ. EP. / 
MEDIOL. ECTAE. DOCT.” 

(nel cartiglio) 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 39 


Simile nella struttura al Reliquiario di santa Maria Egiziaca (cat. n. 40), di cui è pendant, l’esempla- 
re fu ultimato nel 1705, come attesta il Giornale dei Lavori della Galleria che così lo ricorda: “Un 
reliquiario di S. Daniello in un gruppo di br. 1/3 aovato, o poco meno che tondo di Bassorilievo di 
Pietre dure, entrovi il Santo in mezzo a quattro leoni; qual Gruppo è legato in ornamento di Bronzo 
dorato lavorato a Grottesca, e festoni con frutte diverse di Pietre dure, con Cartella sopra scrittovi il 
nome del Santo, e due Angioli di Bronzo simili in atto di sortener (sic) Un’urna di Cristallo di Monte 
con la legatura e Manichetti di Argento dorato con Nespola simile per collocarvi, e legarvi la Reliquia 
di detto Santo, con fusto che si repartisce, e dirama in due scartocci, e modiglioni di Bronzo simili, 
quali posano sopra base di Ebano di figura mediottangola [...]° (ASFi, GM 1123, c. 10r; cfr. LANKHEIT 
1962, p. 322, doc. 604). 

Il documento prosegue fornendo indicazioni molto precise sui diversi artefici che parteciparono alla 
realizzazione dell’opera, coordinati da Giovan Battista Foggini, qui nella duplice veste di ideatore 
dell'insieme ed esecutore delle parti in bronzo. Come nel Reliquiario di santa Maria Egiziaca, il bas- 
sorilievo centrale in pietre dure e la teca a urna in cristallo di rocca furono realizzati nella bottega di 
Giuseppe Antonio Torricelli, verosimilmente sempre su modello del Foggini. Del medaglione con san 
Daniele nella fossa dei leoni, infatti, Klaus Lankheit (1962) segnalava l’esistenza del disegno prepa- 
ratorio autografo dello scultore in collezione privata fiorentina (cfr. L. Monaci, in Disegni di Giovan 
Battista Foggini 1977, p. 122, n. 6). All’argentiere Cosimo Merlini il Giovane venne affidata invece la 
montatura in argento dorato che orna il vaso in cristallo di rocca. 

Ugualmente preziosa doveva apparire la custodia dell’arredo, oggi perduta, “di Noce a Tabernacolo” 
di Sebastiano Franchini, ebanista attivo per la corte tra il 1680 e il 1709 (Core 1997, p. 283), con 
maniglie e altri “ferramenti” fatti da “Maestro Stefano di Boboli”, vale a dire il tedesco Marco Stefano 
Grich (o Griger), artigiano esperto nella lavorazione del ferro e impegnato sia nella costruzione delle 
ossature metalliche dei reliquiari sia nella creazione di elementi ornamentali, come il terrazzino per 
il cosiddetto camerino di Violante Beatrice di Baviera in Palazzo Pitti (SPINELLI 2003, p. 265 nota 36). 
Di altri membri dell’équipe altamente specializzata impegnata nella commissione ci informa una 
più sintetica nota di archivio, dalla quale risulta che la base in ebano venne lavorata nella bot- 
tega dell’ebanista Adamo Suster mentre i frutti in pietre dure in quella dell’intagliatore Cristofano 
Vincler, vero e proprio specialista in questo campo (ASFi, GM 1122, cc. 5s-d; NARDINOCCHI 2007a, 
p. 48). Una volta ultimata, l’opera entrò a far parte della ricca collezione di reliquiari di Cosimo III, 
custodita nella Cappella Reale di Palazzo Pitti, dove la ricorda ancora l'inventario del 1753 (ASFi, 
GM App. 87, c. 24r, n. 97; R. Gennaioli, in Sacri 
Splendori 2014, p. 348). Con il trasferimento di 
parte degli arredi sacri dalla reggia medicea alla 
basilica di San Lorenzo, nel 1785, la reliquia del 
profeta Daniele (un osso del piede) custodita nel 
vaso di cristallo di rocca venne rimossa e sostitu- 
ita con una di sant'Ambrogio (E. Nardinocchi, in 
Sacri Splendori 2014, p. 375). Nella stessa occa- 
sione fu anche aggiunta l’iscrizione nel cartiglio. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: ZoBi 1853?, p. 263; LANKHEIT 1962, 
pp. 61-62, 322, doc. 604, fig. 239; C. Aschengreen 
Piacenti, A. Gonzalez-Palacios, in Gli ultimi Medici 
1974, p. 346, n. 193; L. Monaci, in Disegni di Giovan 
Battista Foggini 1977, p. 122, n. 6; A. M. Giusti, in La 
Cappella dei Principi 1979, pp. 297-298, n. 117, tav. 
173; F. Tuena, in MassineLLI, TUENA 1992, p. 198; E. 
Nardinocchi, San Lorenzo 1993, pp. 176-177, n. 3.21; 
E. Nardinocchi, in / tesori di San Lorenzo 1995, p. 66, 
n. 21; E. Colle, in Cote, GRISERI, VALERIANI 2001, 
p. 82, n. 26; NarpinoccHI 2007a, p. 48; A. Giusti, in 
Dagli splendori di corte al lusso Borghese 2011, p. 78, 
n. VIII 
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42. 


Botteghe granducali 


Giovan Battista Foggini 
Firenze, 1652-1725 


Giuseppe Antonio Torricelli 
Firenze, 1662-1719 


Reliquiario 
di san Sebastiano 


1714 

bronzo fuso, cesellato e dorato; 
pietre dure intagliate 

h. cm 56 

iscrizioni: “S. SEBASTIANIJ. M.” 
(nel cartiglio) 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 128 


Il reliquiario è caratterizzato da un medaglione centrale eseguito con la tecnica del commesso a 
rilievo in pietre dure, in cui sono illustrati, in un'unica scena, due distinti episodi biblici: il Sacrificio di 
Isacco (Gn 22, 1-19) e il Sogno di Giacobbe (Gn 28, 10-22). Nel primo è rappresentato il momento 
carico di tensione dell’intervento dell’angelo inviato da Dio per bloccare il braccio di Abramo, pronto 
a sacrificare il figlio Isacco, reso con un candido calcedonio che trova corrispondenza cromatica 
nell’ariete posto all’estrema sinistra della composizione. Nel secondo Giacobbe, disteso e addor- 
mentato, sogna degli angeli che percorrono una rampa di scale dalla cui sommità Dio gli rivela che 
la terra sulla quale giace apparterrà un giorno ai suoi discendenti. Il rilievo è montato entro una 
ricchissima cornice in bronzo dorato ornata da volute fogliacee contrapposte e festoni con frutti in 
pietre dure. Sul fastigio, terminante con una conchiglia, si apre la teca contenente la reliquia. 

Il prezioso arredo risulta essere stato terminato nel 1714. Due pagamenti risalenti al marzo di 
quell’anno resi noti da Klaus Lankheit (1962, p. 324, doc. 620) attestano, infatti, l’ultimazione delle 
diverse parti dell’opera — bronzi, frutti e medaglione in pietre dure — lavorate nelle specializzate 
botteghe granducali. Gli stessi documenti citano inoltre il nome di Giovan Battista Foggini, al quale 
spetta senz'altro il disegno complessivo dell’opera. Questa, dal punto di vista tipologico, si avvicina 
ai reliquiari di santa Maria Egiziaca e sant'Ambrogio (cat. nn. 40-41), eseguiti qualche anno prima 
sempre su disegno del Foggini e similari non solo per i ritmi curvilinei e la presenza di grandi rilievi 
in pietre dure ma anche per il ricorso ad analoghi elementi ornamentali, quali le carnose volute 
acantiformi e i rigogliosi festoni di foglie e frutti tipici del linguaggio formale dello scultore fiorentino. 
Probabilmente come questi reliquiari, anche l'esemplare qui considerato doveva essere dotato di 
un basamento in ebano, ora perduto. Nell’ovale centrale, magistralmente eseguito sfruttando la 
graduale attenuazione del rilievo per scindere i due episodi biblici, va indubbiamente riconosciuto 
l'intervento di Giuseppe Antonio Torricelli e forse del figlio Gaetano che, secondo l’erudito Anton 
Francesco Gori, avrebbe partecipato con il padre alla esecuzione di un Sacrificio di Abramo in pietre 
dure (GennaIOLI 2008, pp. 122-123). 

Una volta ultimata, l’opera andò ad arricchire la straordinaria collezione di custodie per sacri resti 
di Cosimo III nella Cappella delle Reliquie di Palazzo Pitti. Qui la ricorda ancora l'inventario dei re- 
liquiari del 1753 che la dice contenente tre frammenti ossei dei santi Abramo, Isacco e Giacobbe, 
accompagnati da un’autentica “incisa in lamina di metallo dorato” applicata sul retro (ASFi, GM 
App. 87, c. 95v, n. 30; R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 369). Con il trasferimento dell’arredo 
alla basilica di San Lorenzo, nel 1785, le reliquie, insieme all’autentica, furono rimosse e sosti- 
tuite da un “pezzetto di osso” di san Sebastiano (ASFI, 
IRC 4788, c. 12, n. 18; E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 
2014, p. 375). Nella stessa occasione venne aggiunta l'i- 
scrizione nel cartiglio sotto il rilievo. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: ZoBi 1853?, p. 263; LANKHEIT 1962, pp. 61, 324, 
doc. 620 fig. 242; A. M. Giusti, in La Cappella dei Principi 
1979, p. 298, n. 118, tav. 176; II complesso monumentale di 
San Lorenzo 1984, pp. 336-337; F. Tuena, in MassiNnELLI, TUENA 
1992, p. 202; E. Nardinocchi, in / tesori di San Lorenzo 1995, 
p. 68, n. 22; E. Colle, in Cole, GRISERI, VALERIANI 2001, p. 82; 
NarpinoccHI 2007a, p. 49; GennaroLi 2008, pp. 122-123; A. 
Giusti, in Pregio e bellezza 2010, p. 263, n. 133 
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43. 


Botteghe granducali 


Giuseppe Antonio Torricelli 
Firenze, 1662-1719 


Pietro Motti 
Firenze, notizie dal 1672 - t 1723 


Reliquiario 
di sant’Emerico 


1698 e 1717 

oro fuso e traforato; bronzo fuso, 
cesellato e dorato; rame dorato; 
pietre preziose; pietre dure 
intagliate; legno impiallacciato 
d’ebano 

cm 75 x 55 x 24 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 137 


Il monumentale reliquiario illustra uno degli episodi chiave della vita del principe Emerico, figlio 
di santo Stefano primo re d'Ungheria, ovvero quello in cui la Madonna rivelò al giovane, raccolto 
in preghiera, la via della virtù. L’opera è costituita da un basamento d’ebano scantonato e ornato 
da specchiature di lapislazzuli. Su questo elemento poggia la figura di sant'Emerico inginocchiato 
davanti a un altare, sul quale si apre la teca contenente la reliquia. Il principe è colto in atteggia- 
mento estatico con lo sguardo rivolto verso il gruppo della Madonna che sorregge il Cristo morto, 
circondato da un’ampia raggiera in rame dorato e da una gloria di angeli sostenenti i simboli della 
Passione e un cartiglio con l'iscrizione “VIRGINITATEM PLACERE”. Tutte le figure sono rese 
magistralmente con diversi tipi di pietre dure, tra le quali il calcedonio di Volterra, l’agata rossa 
di Boemia e il diaspro giallo di Sicilia. Oro, diamanti e rubini impreziosiscono i finimenti, in parte 
perduti, dell’abito regale del Santo. 

La storia del reliquiario è stata al centro di approfondite ricerche di Elisabetta Nardinocchi (in / tesori 
di San Lorenzo 1995, p. 70, n. 23), la quale ne ha ricostruito su base documentaria tutte le fasi della 
lunga realizzazione. L’ideazione del sontuoso arredo fu avviata nel 1698, anno in cui furono emessi 
diversi pagamenti per la preparazione del modello del reliquiario. In particolare uno dei documenti, 
datato 7 aprile, ricorda l’ebanista fiammingo Leonard van der Vinne, specializzato nell'arte dell’intar- 
sio, impegnato nella fattura di un “modello di legno ordinario a uso d’un altare con piedistalli e corni- 
ciami di più sorte” che doveva “servire per modello del reliquiario di S. Emerigo, da farsi in pietre dure 
da [Giuseppe] Antonio Torricelli” (ASFi, GM 1069, c. 32; cfr. E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, 
p. 302, n. 91). Il giorno seguente “Più e diversi ingredienti per far colori” furono consegnati al Torricel- 
li “per colorire il modello fatto del reliquiario di S. Emerigo” (ASFi, GM 1069, c. 32; cfr. E. Nardinocchi, 
in Sacri Splendori 2014, p. 302, n. 91). Nonostante nell’aprile del 1698 fosse quindi tutto pronto per 
la messa in opera delle parti litiche, i lavori subirono fin dall’inizio un brusco rallentamento, dovuto 
forse alla complessità della composizione e ai numerosi impegni del Torricelli, non ultimi i frequenti 
viaggi da lui compiuti in diverse regioni, tra cui la Boemia, dove si recò dal maggio all’ottobre del 
1698 per rifornire di pietre dure le botteghe granducali (cfr. LANKHEIT 1962, p. 318, doc. 563). 

Solo all’inizio del mese di agosto del 1717 il reliquiario fu terminato e consegnato a Cosimo III 
(LANKHEIT 1962, p. 325, doc. 627). La minuziosa descrizione riportata nel “Giornale della Guardaro- 
ba” conferma il ruolo predominante del Torricelli nella realizzazione dell’opera, stimata la ragguarde- 
vole cifra di 1.500 scudi, e rivela che la consegna avvenne anche alla presenza del bronzista Pietro 
Motti, responsabile verosimilmente della doratura degli elementi metallici. Un pagamento di poco 
precedente (2 giugno 1717) riferisce che l’incastonatura delle pietre preziose sulla veste del Santo 
venne effettuata invece dal gioielliere Pietro Rotani (ASFi, GM 12438, c. 59). Le indagini di archivio 
non hanno ancora rivelato il nome dell’autore del disegno dell’opera, identificato da alcuni studiosi 
con Giovan Battista Foggini (LANKHEIT 1962, pp. 60-61). 

AI pari di altri arredi sacri eseguiti per il Granduca, anche il Reliquiario di sant'’Emerico fu ben presto 
collocato nella Cappella delle Reliquie in Palazzo Pitti, dove figurava ancora nel 1753 (ASFi, GM 
App. 87, c. 68v, n. 28; cfr. R. Gennaioli, in Sacri Splendori 2014, p. 360). Nella reggia medicea rima- 
se fino al 1785, quando fu inserito nel gruppo di reliquiari inviati da Pietro Leopoldo di Lorena alla ba- 
silica di San Lorenzo in cambio di una parte dei vasi in pietre dure appartenuti a Lorenzo il Magnifico. 


Riccardo Gennaioli 


Bibliografia: Zosi 1841, pp. 206-208; Zosi 1853, pp. 260-262; LANKHEIT 1962, pp. 60-61, 325, doc. 627, fig. 241; 
C. Aschengreen Piacenti, A. Gonzalez-Palacios, in Gli ultimi Medici 1974, p. 370, n. 209; A. M. Giusti, in La 
Cappella dei Principi 1979, p. 298, n. 119, tav. 177; M. Sframeli, in Splendori di pietre dure 1988, pp. 180- 
181, n. 47; F. Tuena, in MassineLLi, TUENA 1992, p. 202 e figg. a pp. 204-206; E. Nardinocchi, in / tesori di San 
Lorenzo 1995, p. 70 n. 23; M. Bietti, in Arte e Manifattura di corte a Firenze 2006, p. 72, n. 12; NARDINOCCHI 
2007a, p. 49, fig. 19; A. Giusti, in Art of the Royal Court 2008, pp. 203-204, n. 57; R. Gennaioli, in Trésor des 
Médicis 2010, p. 235, n. 138; E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, p. 302, n. 91 
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44. 


Botteghe granducali 


Giovan Battista Foggini 
Firenze, 1652-1725 


Reliquiario 
di san Sigismondo 


1719 

argento sbalzato e cesellato, 
parti a fusione; bronzo fuso 

e dorato; rame dorato; 

pietre dure; ebano 

cm 58,5 x 30 

Firenze, 

Museo delle Cappelle Medicee, 
inv. 1945, n. 84 


Il reliquiario, di impianto architettonico, è costituito da una edicola in ebano all’interno della quale varie 
figure in argento evocano un episodio della vita di san Sigismondo, primo re cristiano dei Burgundi, 
che compare in alto al centro, posto su un nimbo raggiato, coronato, in armatura e ostentante la 
palma del martirio. In basso, è raffigurato, attorniato da altre figure, Sigerico morente, figlio di Sigi- 
smondo, ucciso dallo stesso su istigazione della sua seconda moglie, quindi pianto amaramente dal 
re, fatto santo proprio in ragione della sua espiazione e della scelta di abbandonare la vita secolare a 
favore della solitudine di un monastero. Sul basamento si evidenziano ai lati festoni in bronzo dorato 
e al centro una cartella con l'iscrizione: “DE OSSIBUS S. SIGISMUNDI REGIS BURGUNDIORUM?”. 
Tralci fogliacei in bronzo legati da nastri svolazzanti nei quali sono inseriti frutti in pietre dure incorni- 
ciano la nicchia, profilando esternamente i lati e impreziosendo il cornicione ad arco che sovrasta la 
scena. Il tutto è coronato dalla piccola teca con la reliquia del Santo e animato da due figure femminili 
a tutto tondo in argento che, poste sul cornicione e simboleggianti la Penitenza e la Mortificazione (in 
diretta relazione con la dura espiazione di Sigismondo), si pongono ai lati dei sacri resti determinando 
il punto di massima espansione della struttura. 

L'opera fu commissionata da Cosimo III e, come risulta dai registri medicei, consegnata alla Camera 
del Granduca in data 24 settembre 1719 (ASFi, GM 1123, c. 52, cfr. LANKHEIT 1962, p. 325, doc. 629). 
Gli stessi documenti informano di come se ne dovesse ricondurre la progettazione a Giovan Battista 
Foggini, che fin dal 1694 ricopriva la carica di soprintendente dei lavori in Galleria. A questo artista, 
peraltro, si devono sia un disegno recentemente passato sul mercato antiquario e acquisito dalla 
National Gallery of Art di Washington (p’ALBURQUERQUE 2011, p. 79, fig. 22), sia un foglio con valore 
di bozzetto conservato presso il Département des Arts Graphiques del Louvre (inv. n. 17995) che 
definisce il primitivo impianto compositivo del reliquiario, già oltremodo dettagliato così da servire da 
guida certa alle varie maestranze coinvolte nell’impresa (E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, 
pp. 324-325, n. 100). Per quanto concerne l’esecuzione materiale del progetto, tenendo presente 
la complessità dell'insieme e i molti materiali che concorrono a determinarla (che a loro volta pre- 
suppongono maestranze specializzate) si dovrà infatti pensare alla partecipazione di diversi maestri 
presenti in Galleria, comunque coordinati da Giovan Battista Foggini, al quale spetta la fusione delle 
due figure allegoriche in alto e del gruppo raffigurante l’apparizione del Santo, in buona sostanza la 
realizzazione di tutte le figure in argento presenti. Non è un caso che le differenze più apprezzabili 
tra il disegno del Louvre e l’esecuzione riguardino le parti in argento direttamente realizzate dallo 
stesso Foggini, tese a far acquisire alla scena sempre più dinamismo e profondità spaziale: rispetto 
al disegno che mostra un evidente asse di simmetria centrale, si nota infatti nel reliquiario finito un 
deciso spostamento del gruppo di astanti sulla sinistra e una maggior oscillazione della palma del 
martirio sulla destra, in modo da creare una composizione con andamento diagonale, decisamente 
più consona a una ricercata teatralizzazione della scena. Per quanto riguarda invece gli elementi 
in bronzo dorato — tenendo presente questa sua specializzazione documentata da numerose carte 
d’archivio — si potrà pensare a un coinvolgimento di Pietro Motti. Per quanto concerne il lavoro di 
ebanisteria il nome più adeguato per questi anni appare invece quello di Adamo Suster, sempre in 
ragione del consueto ricorrere ai suoi servigi per tali lavori. 

L’opera rappresenta uno dei massimi raggiungimenti delle botteghe granducali a questa altezza cro- 
nologica e, nell’ambito tipologico dei reliquiari, la piena accettazione dei nuovi modelli proposti negli 
anni Novanta del Seicento da Massimiliano Soldani Benzi che, recependo le tendenze di gusto del 
tempo, spostano l’attenzione dalla teca della reliquia — precedentemente fulcro dell’impianto — alla 
rappresentazione di un momento della vita del Santo, al quale la reliquia fa ora da corollario, in modo 
da puntare su aspetti narrativi edificanti, più direttamente coinvolgenti e scenografici. 


Elisabetta Nardinocchi 


Bibliografia: LANKHEIT 1962, pp. 62-63, 325, doc. 629; K. Aschengreen Piacenti, A. Gonzalez Palacios, in Gli 
ultimi Medici 1974, pp. 354-355; L. Monaci, in Disegni di Giovan Battista Foggini 1977, p. 124; F. Tuena, in 
MassineLLI, TUENA, 1992, pp. 196-197; A. Mazzanti, in Argenti fiorentini 1992-1998, 1, p. 183; NARDINOCCHI 1995, 
pp. 72-73, n. 24; CANTELLI 1996, p. 243; SPINELLI 2003, p. 299, fig. 340; E. Nardinocchi, in // fasto e la ragione 
2009, pp. 76-77, n. 7; E. Nardinocchi, in Sacri Splendori 2014, pp. 326-327, n. 101 
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1600 


BoccHINERI 1609 

C. Bocchineri, Orazione funerale 
di Carlo Bocchineri, Da lui 
recitata à dì 9 Aprile, nel Duomo 
di Prato, Nell’Essequie Di Don 
Ferdinando Medici, Gran Duca 
Terzo di Toscana: Celebrate 

per ordine di Monsig. Proposto 
Filippo Salviati, Siena 1609 


CRISPOLTI 1648 
C. Crispolti, Perugia Augusta, 
Perugia 1648 


BaLpinucci 1681-1728, ed. 1845- 
1847 

F. Baldinucci, Notizie de’ 
professori del disegno da 
Cimabue in qua, ed. a cura di F. 
Ranalli, 5 voll., Firenze 1845- 
1847 


1700 


Mozzi 1710 

M. A. de’ Mozzi, Storia di San 
Cresci e de’ SS. Compagni 
Martiri e della Chiesa del 
medesimo Santo posta in Valcava 
del Mugello, Firenze 1710 


Sousa 1710 

F. de Sousa, Oriente conquistado 
a Jesu Christo pelos padres 

da Companhia de Jesus da 
Provincia de Goa. Primeyra parte, 
Lisboa 1710 


MAFFEI 1712 

Vita di San Pio Quinto Sommo 
Pontefice dell’Ordine de’ 
Predicatori scritta da Paolo 
Alessandro Maffei, Patrizio 
Volterrano, Cavaliere dell'Ordine 
di Santo Stefano, e della 
Guardia Pontificia, pubblicata 
sotto i gloriosi Auspici della 
Santità di Nostro Signore Papa 
Clemente XI, Venezia 1712 


CASOTTI 1714 
G. Casotti, Memorie istoriche 
della miracolosa immagine di 
Maria Vergine dell’Impruneta, 
Firenze 1714 


BaLpinucci 1725-1730, ed. 1975 
F. S. Baldinucci, Vite di artisti dei 
secoli XVII-XVIII. Prima edizione 
integrale del codice Palatino 
565, 1725-1730, ed. a cura di A. 
Matteoli, Roma 1975 


Brocchi 1748 

G. M. Brocchi, Descrizione della 
provincia del Mugello con la 
carta geografica del medesimo, 
Firenze 1748 


168 


RicHa 1754-1762 
G. Richa, Notizie istoriche delle 
chiese fiorentine divise ne’ suoi 
quartieri, 10 voll., Firenze 1754- 
1762, VIII (1759) 


Sape 1775-1776, ed. 1996 

D. A. F. de Sade, Viaggio in Italia, 
ed. a cura di M. Lever, Torino 
1996 


Galuzzi 1781? 

R. Galluzzi, Istoria del 
Granducato di Toscana sotto il 
governo della Casa Medici, 5 
voll., Firenze 1781 


Marini 1784 

G. Mariti, Istoria del Tempio 
della Resurrezione o sia della 
Chiesa del Santo Sepolcro in 
Gerusalemme, Livorno 1784 


Mariti 1790 

G. Mariti, Istoria dello Stato 
presente di Gerusalemme, 
Livorno 1790 


1800 


Moreni 1819 

Della solenne incoronazione del 
Duca Cosimo Medici in Gran 
Duca di Toscana fatta dal Som. 
Pont.S.Pio V. Ragguaglio di 
Cornelio Firmano cerimoniere 
pontificio riprodotto con note 

e illustrazioni del canonico 
Domenico Moreni in occasione 
del ritorno di Roma in Firenze 
di Sua Maestà Cesarea 
l’augustisimo impeatore d’Austria 
Francesco I, Firenze 1819 


Moreni 1822 

D. Moreni, Del viaggio in Terra 
Santa fatto e descritto da Ser 
Mariano da Siena nel secolo XV. 
Codice inedito, Firenze 1822 


InaHirami 1828 
F. Inghirami, L’Imperiale e Reale 
Palazzo Pitti, Fiesole 1828 


Barni 1837-1842 

L. Bardi, L’Imperiale e Reale 
Galleria Pitti illustrata per cura 
di Luigi Bardi, regio calcografo, 
dedicata a S.A.I. e R. Leopoldo 
Secondo, Granduca di Toscana, 
4 voll., Firenze 1837-1842 


zogi 1837 

A. Zobi, Memorie storico- 
artistiche relative alla Cappella 
della Santissima Annunziata nella 
Chiesa dei PP Serviti di Firenze, 
Firenze 1837 


Zosi 1841 
A. Zobi, Notizie storiche 


riguardanti l’Imperiale e Reale 
Stabilimento dei lavori di 
commesso in pietre dure di 
Firenze, Firenze 1841 


Zosi 1853? 

A. Zobi, Notizie storiche 
sull’origine e progresso dei 
lavori di commesso in pietre 
dure nell’Imperiale e Reale 
Stabilimento di Firenze, 2° 
edizione con aggiunte e 
correzioni, Firenze 1853 


CHiavacci 1859 

E. Chiavacci, Guida dell’Imperiale 
e Reale Galleria del Palazzo Pitti, 
Firenze 1859 


Meaume 1860 

E. Meaume, Recherches sur la 
vie et les ouvrages de Jacques 
Callot, 2 voll., Paris 1860 


De Brosses 18693 

C. De Brosses, Lettres familières, 
écrites d'’Italie en 1739 & 1740. 
Troisième édition authentique 
d’aprés les Manuscrits annotée 
et précédée d’une Etude 
biographique par R. Colomb, 2 
voll., Paris 1869 


Tonini 1876 

P. Tonini, // Santuario della 
Santissima Annunziata di Firenze: 
guida storico-illustrativa, Firenze 
1876 


Sommi Picinarpi 1888 

G. Sommi Picinardi, Esumazione 
e ricognizione delle ceneri dei 
principi medicei fatta l’anno 
1857. Processo verbale e note, 
in “Archivio Storico Italiano”, V, 
t. I-II, 1888, pp. 27-28 


1900 


LAPINI 1900 

A. Lapini, Diario fiorentino dal 
252 al 1596, ora per la prima 
volta pubblicato da Gius. 
Odoardo Corazzini, Firenze 1900 


VENTURI 1901-1940 
A. Venturi, Storia dell’arte italiana, 
11 voll., Milano 1901-1940 


Ferri 1911 

P. N. Ferri, / disegni e le stampe 
della R. Biblioteca Marucelliana 
di Firenze, in “Bollettino d’arte 
del Ministero della Pubblica 
Istruzione”, V, 1911, pp. 285-307 


BruwaeRT 1912 

E. Bruwaert, Vie de Jacques 
Callot, graveur lorrain (1592- 
1635), Paris 1912 


BruwaeRrT 1914 

E. Bruwaert, Jacques Callot à 
Florence, in “Revue de Paris”, 
XV, 1914 


Nucci 1923 

E. Nucci, La Madonna della Fonte 
Nuova Patrona di Monsummano, 
Pescia 1923 


Lieure 1924-1297 
J. Lieure, Jacques Callot, 5 voll., 
Paris 1924-1927 


KriegBAuM 1927 

F. Kriegbaum, Ein Bronzepaliotto 
von Giovanni da Bologna in 
Jerusalem, in “Jahrbuch der 
Preußischen Kunstsammlungen”, 
XLVIII, 1927, pp. 43-52 


VERNIERO 1929 

P. Verniero, Croniche ovvero 
annali di Terra Santa, pubblicate 
per la prima volta con note e 
schiarimenti dal p. Girolamo 
Golubowich, 3 voll., Firenze 1929 


Bance 1932 

F. Bange, Neuerworbene 
Bronzen von Pietro Francavilla 
im Kaiser-Friedrich-Museum, 

in “Berliner Museen, Berichte 
aus den Preussischen 
Kunstsammlungen”, LIII, 1932, 2, 
pp. 23-26 


Paatz 1940-1954 

W. Paatz, E. Paatz, Die Kirchen 
von Florenz, 6 voll., Frankfurt am 
Main 1940-1954 


PieRaccinI 1947 

G. Pieraccini, La stirpe de’ 
Medici di Cafaggiolo, 4 voll., 
Firenze 1947 


Berti 1951-1952 

L. Berti, Matteo Nigetti II, in 
“Rivista d’Arte”, XXVII, 1951- 
1952, pp. 93-106 


BarroLi, Maser 1953 
L. Bartoli, E. A. Maser, // Museo 
dell’Opificio delle Pietre Dure di 
Firenze, Prato 1953 


De AzeveDo 1956 

C. De Azevedo, Um artista 
italiano em Goa. Placido 
Francesco Ramponi e o túmulo 
de S. Fr.° Xavier, Lisboa 1956 


DHanens 1956 

E. Dhanens, Jean Boulogne. 
Giovanni Bologna Fiammingo. 
Douai 1529 - Florence 1608, 
Brussel 1956 


Rossi 1956 
F. Rossi, Capolavori di oreficeria 


italiana dall’XI al XVIII secolo, 
Milano 1956 


LANKHEIT 1959 

K. Lankheit, // Giornale del 
Foggini, in “Rivista d’Arte”, XXIV, 
1959, 9, pp. 55-108 


LANKHEIT 1962 

K. Lankheit, Florentinische 
Barockplastik. Die Kunst am Hofe 
der letzten Medici, 1670-1743, 
München 1962 


Morassi 1963 

A. Morassi, II tesoro dei Medici. 
Oreficerie, argenterie, pietre dure, 
Milano 1963 


Natali 1963 

C. Natali, // Santuario di 

Maria SS. della Fontenuova 
patrona della diocesi di Pescia, 
Monsummano Terme 1963 


Pope-HeEnnessy 1964 

J. Pope-Hennessy, Catalogue of 
Italian Sculpture in the Victoria 
and Albert Museum, 3 voll., 
London 1964 


AscHENGREEN Piacenti 1965 

K. Aschengreen Piacenti, Two 
Jewellers at the Grand Ducal 
Court of Florence around 

1618, in “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz”, XII, 1965, pp. 107-124 


ASscHENGREEN PiacenTi 1967 

C. Aschengreen Piacenti, // 
Museo degli Argenti a Firenze, 
Milano 1967 


FRANCQUEVILLE 1968 

R. de Francqueville, Pierre de 
Francqueville. Sculpteur des 
Médicis et du roi Henri IV (1548- 
1615), Paris 1968 


Mostra dei paramenti e delle arti 
minori 1968 

Mostra dei paramenti e delle arti 
minori nelle chiese del Casentino, 
catalogo della mostra (Poppi), a 
cura di G. Cantelli, Firenze 1968 


Artisti alla corte granducale 1969 
Artisti alla corte granducale, 
catalogo della mostra (Firenze, 
Palazzo Pitti, maggio - luglio 
1969), a cura di M. Chiarini, 
Firenze 1969 


VitzrHum 1969 

W. Vitzthum, Callot und sein 
Kreis, in “Revue de l’Art”, V, 
1969, pp. 92-93 


Fock 1970 
C. W. Fock, The Medici Crown: 


Work of the Delft Goldsmith 
Jaques Bylivelt, in “Oud Holland 


- Quarterly for Dutch Art History”, 


LXXXV, 1970, 1, pp. 197-209 


Marteou 1970 

A. Matteoli, Una biografia 
inedita di Giovanni Bilivert, in 
“Commentari”, n. s., XXI, 1970, 
pp. 236-366 


Ronen 1970 

A. Ronen, Portigiani’s Bronze 
‘ornamento’ in the Church 

of the Holy Sepulchre, 
Jerusalem, in “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz”, XIV, 1970, 4, pp. 415- 
442 


Fock 1972 

C. W. Fock, Goldsmiths at the 
Court of Cosimo II de’ Medici, in 
“The Burlington Magazine”, CXIV, 
1972, 826, pp. 11-17 


GurriERI 1973 

F. Gurrieri, Artisti granducali 
nel tempio della Madonna della 
Fontenuova a Monsummano, 
Pistoia 1973, p. 62 


Ronen 1973 

A. Ronen, Portigiani’s Bronze 
‘ornamento’ — A complementary 
Note, in “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz”, XVII, 1973, 1, p. 166 


Gli ultimi Medici 1974 

Gli ultimi Medici. Il tardo barocco 
a Firenze, 1670-1743, catalogo 
della mostra (Detroit, The Detroit 
Institute of Arts, 27 marzo - 2 
giugno 1974; Firenze, Palazzo 
Pitti, 28 giugno - 30 settembre 
1974), Firenze 1974 


GonzaLez-PaLacios 1974 

A. Gonzalez-Palacios, 
Fogginerie, in “Arte Illustrata”, 
VII, 1974, 59, pp. 321-330 


Monaci 1974 

L. Monaci, Inediti fogginiani, in 
“Paragone”, XXV, 1974, 289, 
pp. 48-67 


Grafica per orafi 1975 

Grafica per orafi. Modelli del 
Cinque e Seicento, catalogo 
della mostra (Firenze, 21 giugno 
- 20 luglio 1975), a cura di A. 
Omodeo, Firenze 1975 


Paolucci 1975 

A. Paolucci, Per Cosimo Merlini 
il Vecchio, orafo granducale, in 
“Antichità Viva”, XIV, 1975, 6, 
pp. 24-30 


Diaz 1976 
F. Diaz, /l Granducato di Toscana. 
I Medici, Torino 1976 


Jacques Callot, Stefano della 
Bella 1976 

Jacques Callot, Stefano della 
Bella, dalle collezioni di stampe 
della Biblioteca degli Intronati 

di Siena, catalogo della mostra 
(Siena, Palazzo Pubblico, 9 
agosto - 15 ottobre 1976), a cura 
di P. Ballerini e S. Di Pino Giambi, 
Firenze 1976 


Paolucci 1976a 

A. Paolucci, Un capolavoro di 
gioielleria medicea del ’600: 
la corona della Vergine di 
Monsummano, in “Paragone”, 
CCCXV, 1976, pp. 27-32 


PaoLucci 1976b 

A. Paolucci, II tesoro di Santa 
Maria dell’Impruneta, in 
“Antichità Viva”, XV, 1976, 4, 
pp. 46-51 


Conti 1977 
A. Conti, The Reliquary Chapel, in 
“Apollo”, CVI, 1977, pp. 198-201 


Disegni di Giovan Battista Foggini 
1977 

Disegni di Giovan Battista 
Foggini (1652-1725), catalogo 
della mostra (Firenze, Gabinetto 
Disegni e Stampe degli Uffizi, 
1977-1978), a cura di L. Monaci, 
Firenze 1977 


Impruneta 1977 

Impruneta. Arte e tradizione, 
catalogo della mostra (Impruneta, 
Basilica di S. Maria Impruneta, 
24 settembre - 2 ottobre 1977), 

a cura di F. Rossi e A. Paolucci, 
Firenze 1977 


PaoLucci 1977 

A. Paolucci, Mostra di oreficerie 
sacre restaurate nella Basilica di 
Santa Maria dell’Impruneta, in 
“Prospettiva”, XI, 1977, pp. 86- 
87 


Bacci 1978 

G. Bacci, Monsummano e la 
Madonna della Fonte Nuova. 
Memoria storica per il sac. G. B. 
pubblicata per cura del Sac. Luigi 
Magrini, Prato 1978, pp. 139- 
140, 226-227 


Giambologna 1978 

Giambologna 1529-1608. 
Sculptor to the Medici, catalogo 
della mostra (Edinburgh, Royal 
Scottish Museum, 19 agosto - 10 
settembre 1978; London, Victoria 
and Albert Museum, 5 ottobre 


- 16 novembre 1978; Wien, 
Kunsthistorisches Museum, 2 
dicembre 1978 - 28 gennaio 
1979), a cura di C. Avery, A. 
Radcliffe, M. Leithe-Jasper, 
London 1978 


Giusti, Mazzoni, PAMPALONI 
Marretti 1978 

A. M. Giusti, P. Mazzoni, A. 
Pampaloni Martelli, // Museo 
dell’Opificio delle Pietre Dure a 
Firenze, Milano 1978 


Dragoni 1979 

A. Dragoni, Antichità e 
ragguardevolezza della venerabile 
Compagnia della SS. Annunziata 
di Arezzo e della sua chiesa 

detta poi S. Maria delle Lacrime. 
Operetta storica, Firenze 1979 


Gli Uffizi 1979 
Gli Uffizi catalogo generale, 
Firenze 1979 


La Cappella dei Principi 1979 
La Cappella dei Principi e le 
pietre dure a Firenze, a cura 

di U. Baldini, A. M. Giusti, A. 
Pampaloni Martelli, Milano 1979 


Dal Canto, TacciNI 1980 

F. Dal Canto, S. Taccini, Livorno 
1595-1660: dipinti, sculture, 
arredi, in Livorno: progetto e 
storia di una città 1980, pp. 278- 
307 


Fock 1980 

C. W. Fock, Francesco | e 
Ferdinando | mecenati di orefici 
e intagliatori di pietre dure, in 
Le arti del Principato mediceo, 
Firenze 1980, pp. 317-363 


La comunità cristiana fiorentina 
1980 

La comunità cristiana fiorentina e 
toscana nella dialettica religiosa 
del Cinquecento, catalogo della 
mostra (Firenze, chiesa di S. 
Stefano al Ponte, 1980), a cura 
di A. D'Addario e A. Paolucci, 
Firenze 1980 


Livorno: progetto e storia di una 
città 1980 

Livorno: progetto e storia di una 
città tra il 1500 e il 1600. Livorno 
e Pisa: due città e un territorio 
nella politica dei Medici, catalogo 
della mostra (Livorno, giugno - 
ottobre 1980), Pisa 1980 


Pistoia 1980 

Pistoia. Una città nello stato 
mediceo, catalogo della mostra 
(Pistoia, Fortezza Santa Barbara, 
28 giugno - 30 settembre 1980), 
Pistoia 1980 
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LANGEDIJK 1981-1987 

K. Langedijk, The Portraits of the 
Medici, 15th - 18th Centuries, 3 
voll., Firenze 1981-1987 


Un episodio del Seicento 
fiorentino 1981 

Un episodio del Seicento 
fiorentino. L'architetto Matteo 
Nigetti e la cappella Colloreda. 
Documenti e disegni, catalogo 
della mostra (Firenze, Palazzo 
Medici Riccardi, 5 dicembre 
1981 - 5 febbraio 1982), a cura di 
M. Falciani Prunai e G. Orefice, 
Firenze 1981 


La città degli Uffizi 1982 

La città degli Uffizi: i musei del 
futuro, catalogo della mostra 
(Firenze, 9 ottobre 1982 - 6 
gennaio 1983), Firenze 1982 


Cipriani 1983 

G. Cipriani, Pio V e 
lľincoronazione romana di 
Cosimo I de’ Medici nel 1570, 
in “Studi e Ricerche”, II, 1983, 
pp. 263-273 


Disegni e incisioni della raccolta 
Marucelli 1983 

Disegni e incisioni della raccolta 
Marucelli (sec. XV-XVIII), catalogo 
della mostra (Firenze, Biblioteca 
Medicea Laurenziana, 15 ottobre 
1983 - 5 gennaio 1984), a cura 

di G. Brunetti, M. Chiarini, M. 
Sframeli, Firenze 1983 


MEER 1983 

B. Meijer, Florence: Justus 
Sustermans at Palazzo Pitti, 

in “The Burlington Magazine”, 
CXXV, 1983, 969, pp. 785-786 


Mosco 1983 

M. Mosco, Ritratti medicei del 
Sustermans in mostra a Palazzo 
Pitti (23 luglio - 30 ottobre 1983), 
in “Arte Cristiana”, LXXI, 1983, 
699, pp. 367-370 


Sustermans 1983 

Sustermans. Sessant’anni alla 
corte dei Medici, catalogo 

della mostra (Firenze, Palazzo 
Pitti, Sala delle Nicchie, luglio 

- ottobre 1983), a cura di M. 
Chiarini e C. Pizzorusso, Firenze 
1983 


Fasano Guarini 1984 

E. Fasano Guarini, s. v. Cosimo III 
de’ Medici granduca di Toscana, in 
Dizionario Biografico degli Italiani, 
XXX, Roma 1984, pp. 54-61 


Il complesso monumentale di 


San Lorenzo 1984 
Il complesso monumentale 


170 


di San Lorenzo: la basilica, 

le sagrestie, le cappelle, la 
biblioteca, a cura di U. Baldini e 
B. Nardini, Firenze 1984 


Siponta DE Savia 1984 

M. Siponta De Salvia, Gli 
arredi sacri, in Il complesso 
monumentale di San Lorenzo 
1984, pp. 320-348 


Arte Aurea Aretina 1985 

Arte Aurea Aretina. Oreficeria 
aretina attraverso i secoli, catalogo 
della mostra (Arezzo, Sottochiesa 
di San Francesco, 6-21 settembre 
1985), Arezzo 1985 


Bertoni 1985 

L. Bertoni, s. v. Cristina di Lorena, 
granduchessa di Toscana, in 
Dizionario Biografico degli 
Italiani, XXXI, Roma 1985 


Galasso CaLpeRARA 1985 

E. Galasso Calderara, 
Un’amazzone tedesca nella 
Firenze medicea del ’600: La 
Granduchessa Maria Maddalena 
d’Austria, Genova 1985 


Liscia BemPoran 1985 

D. Liscia Bemporad, Pietra 
d’acqua e di luce, in “MCM. 
La Storia delle Cose”, I, 1985, 
pp. 33-38 


MorrocH 1985 

A. Morrogh, Disegni di architetti 
fiorentini 1540-1640, Firenze 
1985 


Il Seicento Fiorentino 1986 

Il Seicento Fiorentino. Arte 

a Firenze da Ferdinando | a 
Cosimo III, catalogo della mostra 
(Firenze, Palazzo Strozzi, 21 
dicembre 1986 - 4 maggio 1987), 
3 voll., Firenze 1986 


NarpinoccHI 1986 

E. Nardinocchi, Una bottega 
orafa fiorentina del XVII secolo, 
in “Rivista d’Arte”, s. IV, XXXVIII, 
1986, 2, pp. 239-261 


StROoccHI 1986 

C. Strocchi, Cristalli di rocca: una 
rivisitazione, in “MCM. La Storia 
delle Cose”, III, 1986, pp. 31-35 


Il tesoro di Santa Maria 
all’Impruneta 1987 

Il tesoro di Santa Maria 
all’Impruneta, a cura di A. 
Paolucci, B. Pacciani, R. Caterina 
Proto Pisani, Firenze 1987 


Liscia BemPoraD 1987 
D. Liscia Bemporadi, L’oreficeria, 
in Tesori d’arte 1987, pp. 297-313 


Manifatture europee in terra di 
Arezzo 1987 

Manifatture europee in terra di 
Arezzo, catalogo della mostra 
(Arezzo, Museo statale d’arte 

medioevale e moderna, 5 - 20 
settembre 1987), Firenze 1987 


TARCHI, TURRINI 1987 

R. Tarchi, C. Turrini, Nuovi 
contributi sull’attività dell’orafo 
Cosimo Merlini tra committenza 
granducale ed ecclesiastica, in 
“Annali della Scuola Normale 
Superiore di Pisa. Classe di 
Lettere e Filosofia”, s. III, XVII, 
1987, 3, pp. 735-770 


Tesori d’arte 1987 

Tesori d’arte della Annunziata di 
Firenze, catalogo della mostra 
(Firenze, Basilica Santuario 

della Santissima Annunziata, 

31 dicembre 1986 - 31 maggio 
1987), a cura di E. M. Casalini, 
M. G. Ciardi Duprè dal Poggetto, 
L. Crociani, D. Liscia Bemporad, 
Firenze 1987 


NarpinoccHI 1988 

E. Nardinocchi, Bernardo 
Holzmann: argentiere in galleria, 
in “MCM. La Storia delle Cose”, 
IV, 1988, 7, pp. 14-18 


Palazzo Pitti 1988 

M. Chiarini, K. Aschengreen 
Piacenti, E. Spalletti, Palazzo 
Pitti, Guida alle collezioni e 
catalogo completo della Galleria 
Palatina, Firenze 1988 


Splendori di pietre dure 1988 
Splendori di pietre dure. 

L’arte di Corte nella Firenze 

dei Granduchi, catalogo della 
mostra (Firenze, Palazzo Pitti, 21 
dicembre 1988 - 30 aprile 1989), 
a cura di A. Giusti, Firenze 1988 


Argenti e argentieri in Firenze 
1989 

Argenti e argentieri in Firenze: 

il Seicento e il contemporaneo, 
catalogo della mostra (Firenze), a 
cura di K. Aschengreen Piacenti, 
M. Gregori et al., Firenze 1989 


BeLLEsi 1989 

S. Bellesi, Precisazioni sulla 

vita e sull’attività dello scultore 
fiorentino Andrea di Michelangelo 
Ferrucci, in “Antichità Viva”, 
XXVIII, 1989, 1, pp. 49-55 


Borgia 1989 

L. Borgia, Concessioni imperiali 
di grazia a favore di famiglie 
italiane successivamente al 1400, 
in “Rassegna degli Archivi di 
Stato”, II, 1989, pp. 349-350 


NaRpinoccHiI 1989a 

E. Nardinocchi, Argentieri e orafi 
nella Firenze del Seicento, in 
Argenti e argentieri in Firenze 
1989, pp. 9-14 


NaRpinoccHI 1989b 

E. Nardinocchi, / Merlini: una 

dinastia di orafi, in “MCM. La 

Storia delle Cose”, V, 1989, 5, 
pp. 10-12 


TARCHI 1989 

R. Tarchi, Una lettera di Maria 
Maddalena d’Austria sulla reliquia 
della Santa Croce in S. Maria 
dell’Impruneta, in “Rivista d’Arte. 
Classe di Lettere e Filosofia”, 

s. IV, XLI, 1989, pp. 159-163 


BRUNETTI 1990 

G. Brunetti, / disegni dei secolo 
XV e XVI della Biblioteca 
Marucelliana di Firenze, Roma 
1990 


Cresti 1990 

C. Cresti, L'Accademia 

Medicea a Roma 1673-1686, 

in L'Architettura del Seicento a 
Firenze, Roma 1990, pp. 230-247 


Cristelli 1990 

F. Cristelli, Note sulla 

SS. Annunziata e sulla sua 
Compagnia, in “Notiziario 
Turistico AR”, XV, 1990, pp. 11- 
14 


Mazzanti 1990 

A. Mazzanti, Precisazioni e nuove 
acquisizioni sull’altare d’argento 
della Madonna dell’Impruneta, in 
“Antichità Viva”, XXIX, 1990, 6, 
pp. 54-59 


NaRpIiNOoccHI 1990 

E. Nardinocchi, Ancora su 
Cosimo Merlini, in “MCM. La 
Storia delle Cose”, XII, 1990, 
pp. 17-20 


ConNFORTI 1991 

C. Conforti, Cosimo III de’ Medici 
patrono d'arte a Goa: la tomba di 
S. Francesco Saverio di Giovan 
Battista Foggini, in Lo specchio 
del principe. Mecenatismi 
paralleli: Medici e Moghul, a 

cura di D. Jones, Roma 1991, 
pp. 109-121 


Omaggio a Leon Battista Alberti 
1991 

Omaggio a Leon Battista 
Alberti, catalogo della mostra 
antiquaria (Firenze, Loggia dei 
Rucellai, 20-30 aprile 1991), a 
cura dell’Associazione Antiquari 
d’Italia, Firenze 1991 


PAPETTI 1991 

S. Papetti, Devozioni lauretane 
della famiglia Medici, Firenze 
1991 


SeBREGONDI 1991 

L. Sebregondi, Tre confraternite 
fiorentine. Santa Maria della 
Pietà, detta ‘Buca’ di San 
Girolamo, San Filippo Benizzi, 
San Francesco Poverino, Firenze 
1991 


Argenti fiorentini 1992-1993 
Argenti fiorentini dal XV al XIX 
secolo. Tipologie e marchi, a cura 
di D. Liscia Bemporad, 3 voll., 
Firenze 1992-1993 


BımBeneT-PRIivaT 1992 

M. Bimbenet-Privat, Les orfèvres 
parisiens de la Renaissance 
(1506-1620), Paris 1992 


Fumi Camsı Gapo 1992 

F. Fumi Cambi Gado, Araldica 
ed emblematica medicea, in 
Ceramica e araldica medicea, 
catalogo della mostra (Monte 
San Savino, 20 giugno - 30 
agosto 199), a cura di G. C. 
Bojani, Monte San Savino 1992 


Jacques Callot 1992 

Jacques Callot 1592 - 1635, 
catalogo della mostra (Nancy, 
Musée Historique Lorrain, 13 
giugno - 14 settembre 1992), a 
cura di P. Choné, Paris 1992 


Le incisioni di Jacques Callot 
1992 

Le incisioni di Jacques Callot 
nelle collezioni italiane, 
catalogo della mostra (Roma, 
Istituto Nazionale per la 
Grafica, Calcografia, 11 giugno 
- 19 luglio 1992; Pisa, Museo 
Nazionale di San Matteo, 
settembre - ottobre 1992; 
Napoli, Istituto Italiano per gli 
Studi Filosofici, novembre - 
dicembre 1992), Milano 1992 


MassineLLI, TUENA 1992 
A. M. Massinelli, F. Tuena, // 
Tesoro dei Medici, Milano 1992 


NarpinoccHI 1992 

E. Nardinocchi, Laboratori in 
Galleria e botteghe sul Ponte 
Vecchio. Sviluppi e vicende 
dell’oreficeria nella Firenze del 
Seicento, in Argenti fiorentini 
1992-1998, | (1992), pp. 101-167 


Out of the Opulent Past 1992 
Out of the Opulent Past. Italian 
Treasures from the Etruscan age 
to the Renaissance, catalogo 
della mostra (New York, Grey 


Art Gallery and Study center, 16 
giugno - 1 agosto 1992), Firenze 
1992 


Ciarpi 1993 

R. P. Ciardi, L’attività artistica, in 
La Toscana nell’età di Cosimo III 
1993, pp. 357-361 


FANTONI 1993 

M. Fantoni, // ‘bigottismo’ 

di Cosimo III: da leggenda 
storiografica ad oggetto 
storico, in La Toscana nell’età 
di Cosimo III, Firenze 1993, 
pp. 389-402 


Galoppi 1993 

D. Galoppi, Oreficerie e arredi 
sacri, in La chiesa della SS. 
Annunziata di Arezzo nel 500° 
della sua costruzione, atti del 
convegno di studi (Arezzo, Casa 
del Petrarca, 14 settembre 1990), 
Città di Castello (Pg) 1993, 

pp. 225-250 


La Toscana nell’età di Cosimo III 
1993 

La Toscana nell’età di Cosimo 
III, atti del convegno (Pisa, San 
Domenico di Fiesole, 4-5 giugno 
1990), a cura di F. Angiolini, V. 
Becagli, M. Verga, Firenze 1993 


NaRpINOCCHI 1993 

E. Nardinocchi, Oreficeria 
sacra in San Lorenzo dal XIV al 
XVI secolo, in San Lorenzo. | 
documenti 1993, pp. 109-112 


PERI 1993 
P. Peri, Corone granducali, in 
“MCM”, XXI, 1993, pp. 9-10 


San Lorenzo. | documenti 1993 
San Lorenzo. | documenti e | 
tesori nascosti, catalogo della 
mostra (Firenze, Complesso di 
San Lorenzo, 25 settembre -12 
dicembre 1993), Venezia 1993 


San Lorenzo. L’architettura 1993 
San Lorenzo 393-1993. 
L’architettura. Le vicende 

della fabbrica, catalogo della 
mostra (Firenze, Basilica di 
San Lorenzo, 25 settembre - 
12 dicembre 1998), a cura di 
G. Morolli e P. Ruschi, Firenze 
1993 


ASCHENGREEN Piacenti 1994 

C. Aschengreen Piacenti, 
Un’immagine del paliotto 

d’oro restituitaci, in Studi di 
storia dell’arte in onore di Mina 
Gregori, coordinamento di M. 
Boskovits, Cinisello Balsamo 
1994, pp. 229-231 


El oro de Italia 1994 

El oro de Italia. 2500 años de 
orfebreria desde los etruscos al 
siglo XVII, catalogo della mostra 
(Buenos Aires, Museo Nacional 
de Bellas Artes, 15 novembre - 
18 dicembre 1994), a cura di C. 
Alessi, Arezzo1994 


FANTONI 1994 

M. Fantoni, La corte del 
Granduca. Forma e simboli del 
potere mediceo fra Cinque e 
Seicento, Roma 1994 


DANESI SQuarzINA 1995 

S. Danesi Squarzina, Giusto 
Suttermans. Cultura degli 
emblemi in un ritratto del primo 
Seicento, in “Fiamenghi che 
vanno e vengono non li si puol 
dar regola”. Paesi Bassi e Italia 
fra Cinquecento e Seicento: 
pittura, storia e cultura degli 
emblemi, a cura di |. Baldriga, 
Roma 1995, pp. 13-26 


I tesori di San Lorenzo 1995 
I tesori di San Lorenzo. 100 
capolavori di oreficeria sacra, 
a cura di L. Bertani e E. 
Nardinocchi, Livorno 1995 


NarpinoccHI 1995 

E. Nardinocchi, / reliquiari di 
San Lorenzo, in I tesori di San 
Lorenzo 1995, pp. 16-77 


ALDEN 1996 

D. Alden, The Making of an 
Enterprise: The Society of Jesus 
in Portugal, Its Empire, and 
Beyond, 1540-1750, Stanford 
1996 


CANTELLI 1996 

G. Cantelli, Storia dell’oreficeria 
e dell’arte tessile in Toscana, 
Firenze 1996 


Donò 1996 

A. Donò, Scipione Pulzone (1545- 
1598), Il pittore della “Madonna 
della Divina Provvidenza”, in 
“Barnabiti Studi”, XIII, 1996, 

pp. 7-132 


Il Museo di Santa Maria 
all’Impruneta 1996 

Il Museo di Santa Maria 
all’Impruneta, a cura di R. 
Caterina Proto Pisani, Firenze 
1996 


Mater Christi 1996 

Mater Christi. Altissime 
testimonianze del culto della 
Vergine nel territorio aretino, 
catalogo della mostra (Arezzo, 
maggio-luglio 1996), a cura di A. M. 
Maetzke, Cinisello Balsamo 1996 


Panicucci 1996 

E. Panicucci, La questione del 
titolo granducale: il carteggio 
diplomatico tra Firenze e Madrid, 
in Toscana e Spagna nel secolo 
XVI. Miscellanea di studi, Pisa 
1996, pp. 7-58 


Sopini 1996 

C. Sodini, / Medici e le Indie 
Orientali. Il diario di viaggio di 
Placido Ramponi emissario in 
India per conto di Cosimo III, 
Firenze 1996 


BertanI, NARDINOCCHI 1997 

L. Bertani, E. Nardinocchi, // 
reliquiario di San Cesonio nella 
Basilica di San Lorenzo: storia e 
restauro, Livorno 1997 


Core 1997 

E. Colle, / mobili di Palazzo Pitti. 
Il periodo dei Medici 1537 - 
1737, Firenze 1997 


Giusti 1997a 

A. Giusti, Le botteghe granducali 
al tempo di Ferdinando I 

e Cosimo II, in Tesori dalle 
collezioni medicee 1997, 

pp. 115-143 


Giusti 1997b 

A. Giusti, Un dorato crepuscolo: 
il regno di Cosimo III, in Tesori 
dalle collezioni medicee 1997, 
pp. 173-193 


Magnificenza alla Corte dei 
Medici 1997 

Magnificenza alla Corte dei 
Medici. Arte a Firenze alla fine 
del Cinquecento, catalogo 
della mostra (Firenze, Palazzo 
Pitti, Museo degli Argenti, 23 
settembre 1997 - 6 gennaio 
1998), Milano 1997 


NaRpINOCCHI 1997 

E. Nardinocchi, // Reliquiario 

di San Cesonio: dalla Cappella 
Reale di Palazzo Pitti alla Basilica 
di San Lorenzo, in BERTANI, 
NarpinoccHI 1997, pp. 6-14 


SFRAMELI 1997 

M. Sframeli, Le insegne del 
potere ducale e granducale, 
in Tesori delle collezioni 
medicee1997, pp. 106-107 


Tesori delle collezioni medicee 
1997 

Tesori delle collezioni medicee, 
a cura di C. Acidini Luchinat, 
Firenze 1997 


Villa La Quiete 1997 


Villa La Quiete. Il patrimonio 
artistico del Conservatorio 
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delle Montalve, a cura di C. De 
Benedictis, Firenze 1997 


Capecchi 1998 

F. Capecchi, L’oreficeria sacra, 
in / segni del Sacro. Produzione 
artistica e luoghi di culto nel 
territorio di Monsummano, a 
cura di G. C. Romby, Pisa 1998, 
pp. 85-112 


Innocenti, PesteLLI 1998 

C. Innocenti, T. Pestelli, Lampada 
votiva, scheda di restauro, in 
“OPD. Restauro”, X, 1998, 

pp. 170-175 


Avery, HaLL 1999 

C. Avery, M. Hall, Giambologna 
(1529-1608). La sculpture du 
Maître et de ses successeurs. 
Collection de Michael Hall, Paris 
1999 


CHIARINI 1999 

M. Chiarini, / disegni della 
Biblioteca Riccardiana di Firenze, 
Firenze 1999 


CHiaRrinI, PapovanI 1999 

M. Chiarini, S. Padovani, 
Palazzo Pitti, Galleria Palatina 
e Appartamenti Reali. Firenze, 
Roma 1999 


Giusti 1999 

A. Giusti, Ritorno in India: di 
nuovo l’Opificio e il mausoleo di 
San Francesco Saverio a Goa, 
in “OPD. Restauro”, XI, 1999, 
pp. 278-289 


GOLDENBERG StopPaTo 1999 

L. Goldenberg Stoppato, Dipinti 
fiorentini per Las Descalzas 
Reales e altri doni alla Spagna, 
in La morte e la gloria. Apparati 
funebri medicei per Filippo Il di 
Spagna e Margherita d'Austria, 
catalogo della mostra (Firenze, 
Cappelle Medicee, 13 marzo - 27 
giugno 1999), a cura di M. Bietti, 
Livorno 1999, pp. 50-67 


II Museo di Santa Verdiana 1999 
II Museo di Santa Verdiana a 
Castefiorentino: guida alla visita 
del museo e alla scoperta del 
territorio, a cura di R. Caterina 
Proto Pisani, Firenze 1999 


VANNESCHI 1999 

B. Vanneschi, Mutamenti ‘alla 
franzese’ nei gioielli di corte, 

in Gioielli in Italia. Tradizione 

e novità nel gioiello italiano 

dal XVI al XX secolo, atti del 
convegno (Valenza, 3-4 ottobre 
1998), a cura di L. Lenti e D. 
Liscia Bemporad, Venezia 1999, 
pp. 73-83 


172 


2000 


Corsini 2000 

D. Corsini, Botteghe “drento 
la città” e laboratori in 
Galleria. Gli orafi a Firenze nel 
Cinquecento, in La grande 
storia dell’Artigianato, III: I 
Cinquecento, a cura di F. 
Franceschi e G. Fossi, Firenze 
2000, pp. 106-131 


BisaccionI 2001 

A. Bisaccioni, Oreficeria, in II 
Seicento in Casentino 2001, 
pp. 197-205 


CaArPITANIO 2001 

A. Capitanio, Arte orafa e 
Controriforma. La Toscana come 
crocevia, Livorno 2001 


CoLLe, GRISERI, VALERIANI 2001 

E. Colle, A. Griseri, R. Valeriani, 
Bronzi decorativi in Italia. 
Bronzisti e fonditori italiani dal 
Seicento all'Ottocento, Milano 
2001 


Il Seicento in Casentino 2001 

Il Seicento in Casentino. Dalla 
Controriforma al Tardo Barocco, 
catalogo della mostra (Poppi, 
2001), a cura di L. Fornasari, 
Firenze 2001 


L’arme e gli amori 2001 

L’arme e gli amori. La poesia di 
Ariosto, Tasso e Guarini nell’arte 
fiorentina del Seicento, catalogo 
della mostra (Firenze, Palazzo 
Pitti, 21 giugno - 20 ottobre 
2001), a cura di E. Fumagalli, M. 
Rossi, R. Spinelli, Livorno 2001 


Museo della città e del territorio 
2001 

Museo della città e del territorio, 
a cura di G. Calvetti, G. C. 
Romby, Monsummano Terme 
2001 


Personaggi e interpreti 2001 
Personaggi e interpreti. Ritratti 
della collezione Corsini, 
catalogo della mostra (Roma, 
Galleria Corsini 2001), a cura di 
S. Alloisi, Roma 2001 


Rinascimento 2001 
Rinascimento. Capolavori dei 
musei italiani. Tokyo-Roma 2001, 
catalogo della mostra (Tokyo, 
Kokuritsu-Seiyo-Bijutsukan, 19 
marzo - 19 luglio 2001; Roma, 
Palazzo del Quirinale, Scuderie 
Papali, 15 settembre 2001 - 6 
gennaio 2002), a cura di A. 
Paolucci, Milano 2001 


Rossi 2001 

M. Rossi, Francesco 

Bracciolini, Cosimo Merlini e 

il culto mediceo delle Croce: 
ricostruzioni genealogiche, 
figurative, architettoniche, in 
“Studi Seicenteschi”, XLII, 2001, 
pp. 211-276 


Visonà 2001 

M. Visonà, L'Accademia di 
Cosimo lll a Roma (1673-1700), 
in Storia delle arti in Toscana. Il 
Seicento, a cura di M. Gregori, 
Firenze 2001, pp. 165-180 


Capricci Gobbi Amore Guerra e 
Bellezza 2002 

Capricci Gobbi Amore Guerra 

e Bellezza. Incisioni di Jacques 
Callot dalle raccolte del Museo 
d’Arte di Padova, catalogo della 
mostra (Padova, Musei Civici 
agli Eremitani, 19 ottobre 2002 
- 2 marzo 2003), a cura di F. 
Pellegrini, Padova 2002 


Il Paesaggio dei Miracoli 2002 

Il Paesaggio dei Miracoli. 
Devozione e mecenatismo nella 
Toscana medicea da Ferdinando 
I a Cosimo II, catalogo della 
mostra (Monsummano Terme, 30 
dicembre 2002 - 30 aprile 2003), 
a cura di D. Liscia Bemporad e 
G. C. Romby, Pisa 2002 


I volti del potere 2002 

| volti del potere. La ritrattistica 
di corte nella Firenze granducale, 
catalogo della mostra (Firenze, 
30 maggio - 28 luglio 2002), a 
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